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إهداءاث ۱۹۹۳ 
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بسم الله الرهن الرحم 
المقدمة 


فكثية هی الصعوبات ا نہجیة التى اكتنفت » وواكبت » ترجمة هذا الجن 
من موسوعة وصف مصر ؛ أما السبب الرئيسى فى ظهور مثل هذه الصعوبات فهو 
المبدأ الذى أصرت هذه الترجمة أن تقوم على أساسه » Oly‏ تضعه نصب عينها دوما 
مبدأ أن يقدم العمل بأمانة تامة . بحیث يكون النص العربى مقابلا ومطابقا للأصل 
الفرنسى » نصا وروحا . 

كانت هناك أمور كثية سوف يلمسها قارىء هذا ال جزء تدعو إلى التردد فى 
تقديمها , إما لأا لا تد تنتمى إلى « العلم » فى حد ذاته » وإنما تدخل فيما يعد تاریخا 
للعلم » bly‏ ل الاصرار على تقديم الأشكال والنماذج والإشارات والسلام 
ا 1690 ار ای و ھا 
جال بأ ب م ماد م هذا الكتاب os‏ شف لجالیات لات انی انت 
توقفت عندھا الدراسة بأناة fay‏ أن نحمدها للمولف ٠‏ فالأناة ہے ؛ فى حد 
ذاتهما » مطلب علمى وأكاديمى تشد إليه DEI‏ قد تغير الان ء فالناس فى كل 
مكان یستخدمون السلم الموسيقى والإشارات الموسيقية الغربية » بحيث لم تعد هذه 
بذات موضوع اليوم » وهذا ما أدى إلى القول بأنها تعد تاريخا للعلم » بل تکاد تکون 
نأریخا للتار يخ ذاته . 

وإذا کان الأمر قد انتہی » لاعتبارات كتية » إلى تأكيد البداً الذی قامت 
الترجمة عليه ) فا تقديم العمل بټامه وکاله » بنصه وروحه › فأرجو ألا يعد هذا من 
قبيل تفسير ا ماء بعد الجهد بالماء ء إذا ما وقفنا أمام المعنى السطحی هدا المثل » ذلك 
أن تحليل شىء » والوقوف على كافة العناصر المكونة له » والتى يؤدى ترکیہا بعد ذلك 
إلى الشىء نفسه قبل تصدينا له بالتحليل لا يمكن أن hy‏ إليه قط كامر عابث 


ولبعض من الاعتبارات السابقة » وغيرها » ألحت كتبرا فكرة التلخیص 

آو ار E ١‏ 
فمثل هذا التصرف قد يعد تجاسرا على نص بحظی بہالة من القداسة لدی الجميع . ما 
کب" و تبر ع بانجادها ؟ ونحن لا نريد أن نکون من بحرثون فی 

لبحر أو یہیلون بأنفسهم التراب على أثر نقبوا عنه وما کادوا يظهرونه للعيان ؛ كذلك 
فمن ئ2 تكون مثل هذا المادة التى قد نری Gad‏ اليوم تزيدا لا طائل منه 
أو حشوا تو و سر مم شو رس ی و 
بكل شىء + وأكثر من ذلك : أو ليس كل هؤلاء الأقوام قد اندجوا الوم فى شعب 
مصر وأصبحوا جزءا منه ؟ ألا يعنى هذا أن ثقافتہم بدورها أصبحت رافدا ظل يرفد فى 
ثقافتنا حتى صار اليوم جزءا أصيلا مہا ؟ وبالتالى ألا Ke‏ أن يكون فى دراسة ذلك 
كله سعيا للوقوف على كل الروافد والجذور ؟ 


ومع ذلك فكثير من جلائل الأعمال والمؤلفات قد تعرضت Aa‏ 
0 سم و ا ل 
ولا نقول لو لم يرجم إليه أحد ء فر alee‏ ظا لا ات رس تم 

ولقد سبق هذا ALA!‏ ( وهو الثامن ) اٹجلد أو الحزء السابع الذى يتناول 
موسيقى وغناء المصريين القدماء > وسیتلوہ بإذن الله المجلد التاسع الذى يتناول 
الالات الموسيقية التی كان يستخدمها المصريون ا حدثؤن » والجاليات التى كانت 
تقم بینہم » فى ذلك الوقت . وكل هذه الدراسات من وضع رجل واحد » يجمل بنا آن 
نقول شیئا عنه . 

تذکر عنه مصادر Ball‏ الفرنسية : 

ما یل : 


جيوم أندريه فیوتو Guillaume- André Villoteau‏ مولف موسیقی ولد فى 


Belléme ( Orne‏ ) فى عام ۱۷۵۹ ء وتوٹی عام ۱۸۳۹ . أتم دراسته فى کولیج دی 
مانس Collége de Mans‏ ؛ وكانت أسرته ترید له آن یکون قسیسا عل الرغم منه ) 
فترك مدينته وعمل موسيقيا جوالا ء ثم عاد إلى بلدته ء ثم تركها إلى لاروشيل ؛ ومن 
هناك ذهب إلى باريس ؛ ولكى يكسب قوته » كان عليه أن يذعن ويدخل فى سلك 
الکھنوٹ + وحيث لم يكف عن الاهتام بالموسيقى فقد التحق بجوقة نوتر دام ؛ وعند 
بداية الثورة " _سية سار ع بخلع رداء الكهنوت والتحق مغنیا فى فرقة الاوبرا لبعض 
الوقت . وقد أهلته معارفه الموسيقية لیصبح واحدا من البعثة العلمية التى رافقت حملة 
بونابرت إلى مصر » فدرس بعمق فن الموسيقى هذا 'الشعب . 


وبعد عودته إلى فرنسا » كتب بحوثا هامة حول هذا الموضوع » ظهرت فى 
موسوعة ١‏ وصف مصر » . وحیث لم یوفق فى الحصول على مركز أو وظيفة فى 
باریس » فقد انسحب إلى تور » حيث قضی بقية حياته . 


Memoires sur la possibilité et 1? utilité d’ une théorie exacte des principes 


généraux de la musique (1807) . 
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ای : 

مذکرات حول امکانية وضرورة قیام نظرية دقيقة حول البادیء العامة 
للموسیقی ( ۱۸۰۷ ) . 
Recherches sur l’analogie de la musique avec les arts qui ont pour objet‏ 


۱۳ imitation de la langue (2 Vol) . 


اى : 

بحوث حول الماثل القائم بين الموسيقى وبين الفنون التی تنبض على أساس 
احاكاة اللغوية ( فى مجلدين ) . 

وتضيف هذه المصادر بأن هذا المؤلف الأخير كان عملا بالغ التجريد ء فلم 


وقد لا يكون لدينا المزيد لنقوله عن الرجل » لکن منبجه وسعة اطلاعه › 
وسعة أفقه » ودأبه وأمائته » كل هذه ؛ وغیرما ء خصال وميزات ينطق بها كل سطر, 
فى دراساته . 

ولابد فى النہایة أن أوجه شكرا وتقديرا لاحد Lab‏ للصديق الذکتور محمد مدی 
ابراهيم أستاذ اللغات القديمة باداب القاهرة على ما قدمه من عون فى ترجمة النصوص 
والعبارات اليونانية القديمة واللاتينية » فى إخلاص وت رد مع دماثة خلق لا تتحقق إلا 
عند dle‏ حق ؛ کا أوجه شكرى للصديق والأديب الكبير الدكتور نعم عطية لما بذله 
من جهد فى إيضاح لفظ ومعانی النصوص اليونانية الحديثة » جا أشكر الصديق رينيه 
خورى على ما يقدمه دوما من عون ؛ وسيظل هذا العمل كذلك مدينا جلة الثقافة ء 
ولشخص رئيس تحريرها الأديب الکبیر الذکتور عبد العزیز الدسوق لاحتضانه هذا 
العمل منذ كان وليدا يحبو وتشجيعه إياه » بإفساح ا جال له للنشر » والتنويه به فى 
عبارات مشجعة تفيض نبلا ورقة ؛ کا أتوجه بالشكر لكل من يبادر بالنصح 
لاستدراك شىء فاتنى ؛ أو لتصويب خلا إنزلقت إليه » سهوا أو يمن غير علم » « وما 
أوتيتم من العلم إلا قليلا » ؛ وأكرر شكرى لمكتبة الخانجی ومطبعتها سواء فى عهد 
اللاحل العزيز الحاج نجيب SAL‏ حالیا نی عهد ولده الأستاذ محمد أمين AU‏ ؛ 
على ما تبذله فى سبيل نشر وتطوير هذا العمل » ليبدو » ككتاب ؛ فى صورة لائقة 
مشرفة ء وجدية به » کا تستحق السيدة زوجتى شکرا کبیرا لا أمل من الاشارة إليه . 

والله أسأل of‏ يجنبنا العثرات ویہدینا سواء السبيل وأن يكون فى هذا العمل نفع 
لوطنى مصر نخاصة » ولقراء العربية عامة » فإن تحقق هذا فسوف يكون أعظم ال جزاء . 


أعسطس ۱۹۸۱ م زهير الشايب 


الباب الأول 


عن الأنواع انختلفة للموسيقى الأفريقية المستعملة فى مصر › 


وفى القاهرة بشكل خاص 


الفصل الأول 
عن الوسیقی العربية 


البحث الأول 


عن مشروع الدراسة كم كنا قد أعددناه 

عند بدا العمل ؛ وعن الأساليب والوسائل 

التى كانت فى حوزتنا کی نضعه موضوع التفیذ ‏ 

وعن الدوافع التى حدث بنا لاتباع المبج 
الذى تبنیناه فى النباية 


كنا على يقين منذ البداية » وظل الأمر كذلك لبعض الوقت » أن من 
المناسب » حتى نضع القارىء فى وضع يمكنه من الوقوف بنفسه على ا حالة الراهنة 
للموسيقى العربية فى مصر » ومن تبین صدق ملاحظاتنا عنها ء أن نلحق بأوصافنا ھا 
كلا من النص العربى والترجمة الفرنسية للبحوث ا ختلفة التى تناولت نظرية الموسيقى 
العربية وتطبيقاتها » تلك التى حملناها معنا من هذا البلد . وکنا قد انتوينا أن نلحق 
بکل ذلك » فى شكل تعليقات أو تعقيبات » نتائج الفحص المقارن الذى قمنا به ء 
كيما نضىء النقاط الغامضة والعسية فى النص » وذلك عن طريق أفكار أو معلومات 
اكتسبناها عن هذا الفن خلال سنوات ثلاث ونصف السنة » لم نكف خلالها عن 
الاستاع إلى هذه الموسيقى » وعن ( رؤیتہا ) وهی تؤدى » أو عن التخاطب مع آولك 
الذين يمارسونها . ۱ 

ومن هذه الوسهة فما أن عدنا رق Lads‏ > ووا إل اہی سی أحذنا 
نلتمس العون من علماء اللغة العربية فى ترجمة مخطوطاتنا إلى الفرنسية OP‏ » بل إن 


)١(‏ شاء الستشرق الشهير » المسيو سلفستر دی سامی » عن طيب خاطر ليس فقط 
أن يترجم لنا واحدة منها بنفسه ؛ وأن يصحح clas Yl‏ والمعانی المتعارضة ؛ وتغیبر مواضع بعض 
السطور وحذف الژثرات أو اللغو الذى لا طائل من ورائه » والتى تمتلء بها النصوص بفعل 
جهالة أو غفلة الناسخ العربی ء وأخيرا أن يجلو النصوص العسية أو الغامضة أو تلك التى = 


۱۲ 


واحدا منهم قد مكننا من أن نلم بكل ما كان یوجد ف المكتبة الملكية من دراسات 


= كانت معانيها تبعث على الشك ؛ بل إن كرمه قد مضى لأبعد من ذلك إلى حد أنه دعا المسيو 
سيديو (8691110٤‏ ء أحد تلاميذه المجدين والمتفوقين فى اللغة العربية SY‏ یتفحص معنا خطوطتین 
ا 


أما المسيو هربان ۳۱۲۹6010 . وهو با مئل تلميذ للمسيو دی سامی » فقد ترجم لنأ 
كذلك واحدة من مخطوطاتنا » وقد فعل ذلك بقدر بالغ من الترحيب » وبقدر كبير من النجاح . 
فبقدر ما كان موسيقيا بارعا » بقدر ما كان قد ترجم غالبية امخطوطات العربية والفارسية والتركية 
التى تعالج هذا الفن » والتى أمكنه اكتشافها فى المكتبة الملكية » حين كان يقوم لسنوات طويلة 
بإجراء بحوث حول الموسيقى الشرقية » وقد مكننا من الاطلاع علیہا فى مقابل تمكيننا إياه من 
اخطوطات التی تتناول الوضو ع نفسه 6 والتى قد حملناها معنا من مصر ؛ ومن المذكرات العديدة 
التی عماناها هناك حول المارسة الاعتيادية لفن الوسیقی عند الشرقيين . 


وکنا قد انتوینا أن نقدم بعد ذلك » على ا مدی الطویل ؛ من كل هذه الواد مجملا تحلیلیا 
ومنبجيا فی الوقت نفسه » كنا سنورد فيه كل الم ا ختلفة التى وضعها المؤلفون الشرقیون حول 
الموسيقى » ونقدم فيه بطريقة مقارئة النظم المتباينة العروفة عن هذا الفن والتی كانت تستخدم ) 
أو التی لاتزال تستخدم حتی اليوم ؛ فى الشرق » وکنا كذلك قد جمعنا مفردات بالغة الک حول 
كل امصطلحات الفنية فى الموسيقى العربية والتركية والفارسية واطندیة(؟ ولم يكن الوت قد = 


() يعمل السیو سیدیو حالیا سکرتوا للمدرسة الخاصة باللغات الشرقية فى المكتبة 
الملكية » ومدرسا هذه اللغات نفسها . 

(ب) المسيو هربان هو مولف قواعد اللغة الدارجة وهو الذی نشر مولفات كثية 
هامة » من بين عدد کبیر من ترجماته للمخطوطات الشرقية الثمينة للغاية والوجودة فی المكتبة 
الملكية » والتى كان بالستطاع أن نجدها منشورة اليوم » لو لم يكن الوت قد أوقفه فى اللحظة 
نفسها التى كان يوشك فیہا أن یجنی بعض مار بعض الأعمال التى أكب علیہا ء دون مجاملة 
أو حرج من نوع ماء وهی أمور تجعله دون جدال » قمينا Ob‏ يشغل مكانة متميزة بین العلماء 
الذين يتشرف بهم عصرنا . 

١ج‏ كنا قد شرعنا بالفعل فى عمل قاموس متعدد اللغات » من هذا النوع يتضمن = 


عن الموسيقى » مولفة باللغات العربية والتركية والفارسية » حتى إن وفرة الوسائل التى 
كانت لدينا لتنفيذ هذا العمل » والتى فاقت كل حد حتى بلغت مرتبة الخلط 
أو الاتباك » كانت هی الشیء الوحید الذى آمکنه أن يوقع بنا فى الیو ۱ 


لقد كانت الواد التی جمعناها للعمل الذى نقدمه نهنا کثرة لحد بالغ حتى , 
بات فى غير مقدورنا أن نستخدمها جمیعا . فنحن فى الواقع لم نستخدم سوی الواد 
التى تدحل مباشة فى مجال بحثنا ء والتی يمكنها أن تسد وحدها ‏ كذلك ‏ فراغا فى 
أمور متباينة » بل بالغة التباين GAL‏ بعيد » بالقارنة مع المدى الذی وصلت إليه آمور 
أكثر أهمية بكثير من موضوعنا . 

وفضلا عن ذلك » وکا استرعى البعض أنظارنا ء وکا مسنا الأمر كذلك جيدا 
بأنفسنا » فان خطة هذا البحث » ۸ تكن لتسمح Oh‏ نضمنه تاريخ الموسيقى 
ولم يكن یتحم عليها ألا تضم سوى حكايات الرحالة ا خلصین » الذين قدموا عرضا 
بالبحوث والملأحظات والكشوف التى قاموا بها فى هذا البلد الذى زاروه ( مصر ) . 


لكننا لم نسمح لأنفسنا » خشية أن نتجاوز الحدود المقبولة » الا بعرض 
GY‏ التی بدت لنا وحدها ضرورية لا غنی عنہا » لكى نجعل من أفكارنا 


= اختطف منا ء منذ عدة سنوات هذا الصديق العام الذی يحظى بكل الاحترام 
والتقدير » وهو بعد فى ربيع عمو » لكانت سعادتنا بالغة فى أن نكب معه على هذا العمل الذى 
بات من العسير علينا أن ننجزه فى غيبته » إذا ما توفرت لدينا ‏ برغم ذلك الوسائل 
الضرورية » ناهيك عن الوقت لاتمامه . 


GE =‏ المصطلحات الفنية » وأسماء الآلات الموسيقية فى اللغات العربية والتركية 
والفارسية والمندية » كل هذه المصطلحات نفسها فى اللغات العبرية والأثيوبية والقبطية 
والسیپائیة واليونانية والكلتية » واللاتينية » واللغات ا حیة فى أوربا . 


۱ 


آمورا محسوسة بالقدر الا کبر ؛ عندما یتیسر لنا أن نسمها على هذا النحو عن طريق 
جرد عرض الوقائع ۱ 

ولا كان الغرض الرئيسى لأبحاثنا هو الفن منظورا إليه فى حد ذاته ء أكثر تما 
كنا نہدف إلى تناول موسیقی هذا أو ذاك من الشعوب » فإننا لم نتوقف قط عند جرد 
تفحص الخالة التى أصبح علیہا هذا الفن بون المصريين المحدثين ‏ ونما ظننا أن من 
الواجب علينا أن JS ge‏ ما يشكل الحالة الرإهنة هذا الفن فى مصر . 

هكذا إذن قد كان علينا - لیس فقط أن نول أهمية dal‏ الموسيقى العربية 
بالنسبة للمصرین ‏ الذين تبنوها - وإنما كذلك بكل الأنواع الأخرى من الموسيقات 
اختلفة « التى تمارس بصفة اعتیادیة فى مصر ؛ سواء على يد أهل البلاد » أو على يد 
الاجانب الذين إستقروا فیا › ؛ على شكل جاليات شديدة الفيز » وبصفة خاصة فى 
مدینة القاهرة » حيث يتجمع هؤلاء الأجانب ؛ کل مع مواطنيه ؛ فى أحياء أوقفت 
علیہم بشكل خاص . 

ولذلك فإننا سنتناول على التوالى : الموسيقى العربية » والموسيقى RADY‏ 
وا موسيقى dye‏ » والقبطية » والسهيانية » والأمينية » واليونانية الحديثة ء وموسیقی 
الیہود فى مصر . 

وبرغم آننا لن نتحدث إلا عما هو معروف ومتداول فى القاهرة فإننا سنقدم مع 
ذلك » تفاصيل عن هذه الأنواع الختلفة من الموسيقى ؛ حصانا علیہا من تقارير 
الرحالة الین زاروا هولاء الأقوام re)‏ عقر دارهم » وأن كان هولاء الرحالة 1 یعقدوا قدرا 
ماثللا مر ن الأهبية على ما يخص الموسيقى مثلما فعلنا ء نحن الذین درسنا منذ نيف 
وأربعين عاما هذا الفن » ؛ کا انهم س من جهة Sel‏ لم یکونوا فى ظروف مواتیة مثل 
تلك التى كنا فيها حين قمنا بملاحظاتنا هذه . 


المبحث الغانی 


فكرة موجزة عن حالة العلوم والفنون 
والحضارة Ae‏ المصريين ا حدثین 


لم تكد تتبقى لدی ow pall‏ ا حدثین سوى ظلال آثار باهته » بل يشك فى 
صحتہا کٹا ؛ عن المؤسسات والأنظمة التی كانت تنتمى Led‏ لبلادهم ء فالدين 
والقوانين واللغة والموسيقى ء By‏ كلمة ؛ العلوم والفنون التى بمارسونہا .. كل هذا قد 
أخذوه عن العرب » إذ تلقوہ عن هژلاء حين کانوا يحكمونهم . وبعيدا عن أن يكون 
المصريون قد توسعوا أو طوروا هذه المعارف . إذا ما إستثنينا علوم الدين الاسلامى ؛ 
فإمهم قد تركوا هذه المعارف تسقط فى هوة الا مال والنسيان ؛ أو قل إنہم شوهوها 
كثيرا منذ حضعوا لنير العثانیین » حتی باتوا وقد كادوا ألا يحتفظوا بشیء ما يميز الام 
المتحضة » فى هذا ا جال » عن العصب اممجية بل AST weil‏ من هذه العصب 
البربرية تعاسة . إذ هم لا يتمتعون بحرية أن يقاوموا صنوف القهر ؛ أما حالتهم 
الاجت‌اعية فليست سوى عبودية قاسية تبعث على الشعور GAL‏ » تضاءلوا هم إليها 
بفعل ضعف حكامهم » الذين تركوهم بنذالة شديدة نہبا للمظالم المقيته » التى یجرھا 
الطغيان الوقح والقاسی » الذى بمارسه البكوات المماليك » أولفك الذين يقدمون اليوم 
بعد اليوم » ضحية جديدة على مذبح نهمهم الذى لا يشبع » وتجاسرهم البغيض . 


وحيث قد أصبح المصريون فريسة لكل الأفكار المسبقة التى تمليها الجهالة 
والخطا اللذان استقرا بينهم ؛ فإنهم لم يعودوا یتطلعون حتى إلى البحث عن سبب 
الامهم وبالتالى أن يضعوا لها حدا . فهم ينسبون کل أمر إلى أحكام القدر التى لاراد 
ولا دافع لها » ویکتفون Ob‏ یرددوا فى كل لحظة : الله أكبر » اللہ رهن رحم . ا حمد 
لله ..اغ وبأن يكرروا هذه الکلمات دفعا لكل دعوة عاقلة تحشهم على التفکیر فى 
قدرهم التعس وردا على الاراء التى كنا نقترحها علیہم للتخفيف من قساوة هذا 
القدر » أما التعصب الذى یشوه كل البادیء ويتلف کل الفضائل فيفرض على 


١5 


عقوطم الصمت التام » ویرین ببرودة الثلج على قلوبم 3 ویحطم طاقتہم وحيويةهم . wel‏ 
یعیشون ف حالة من اللامبالاة البليدة والبائسة » وحيث م يعد هولاء پستجیبول 
للمباهج الرقيقة التى ترفع الانسان فوق مصاف البہائم . فإنہم لا يبدون Gol‏ إهتام 
لكل ما تجود به القرائح » ولا يكنون سوى الازدراء التام لكل شىء لم یامر به القران . 


المبحث الثالث 


حول قلة الأهمية التى يعقدها الصرپون 
على دراسة وممارسة فن الموسيقى وحول 
قلة ما يعرفونه عن هذا الفن 


مم يعد ينظر فى مصر إلى فن الموسيقى » وهو الذى قد كان يدرس هناك 
بنجاح منذ زمان بعيد » والذى ازدھر هناك ازدهارا رائعا فى عهد البطالمة » وفى عهد 
الرومان » ثم فى عهد WL‏ المسلمين ولا سيما فى عهد الأيوبيين الذى احتفوا به وأولوه 
رعایتہم » وبسطوا عليه مایتہم بطريقة تسترعى الانتباہ لم يعد ينظر فى هذه البلاد 
إلى هذا الفن ا حبوب للغاية ء والباعث على السلوى » إلا بإعتباره أمرا هزيلا ء لا يليق 
بأن يشغل فراغ أى مسلم the‏ وحيث قد أصبح من يمارسون هذا الفن حقرین 
مهانين من جانب الرأى العام » فقد لفظوا ليشكلوا جزءا من هذه الفغة المهينة » فة 
المهرجين والمضحكين » ولذلك لم يعد يوجد من بين المصريين من يحترفون المهن 
الموسيقية » سوى أناس عارین كلية من أيه موهبة ء لم يتلقوا أى قسط من التعلیم ولیس 
لدیہم أوهى آمل فى أن يحصلوا من قبل ا جتمع على أدنى إعتبار . أما معرفة هؤلاء 
بالموسيقى فلا تمتد إلى ما وراء دائرة الروتین الخاص بالممارسة المعتادة » وليس لدیہم لا 
إرادة ولا وضائل تطويرها أو إجادتها . وحيث يعرف هولاء أن يقرأوا أو يكتبوا فإنہم 
غير قادرين على دراسة ا خطوطات التى تدور أبحائها حول نظرية فنهم 

وهذه البحوث بالغة الندرة ء والتى لا يفهمها.اليوم أحد فى 7" لم يعد 
بمقدور ا مر أن يصادفها إلا فى مكتبات عدد ضثيل للغاية من العلماء الذين 


)١(‏ كذلك فليس بمقدور الناس ف أوربا أن يفهموها على نحو أفضل ؛ فحيث أن اللغة 
الفنية التی صيغت بها بحوث الموسيقى عند العرب تكاد تکون كلية ء لغة مجازية ء فليس هناك من 
يمكنهم أن بجعلا من فهم هذه البحوث شیئا ميسورا سوي الأساتذة العلماء » واسعی المعرفة ‏ 
ومثل هولاء لا يستطيع الرء أن يجدهم فى كل مكان . 


۸ 


يحتفظون بها بدافع من الفضول ا حض . كذلك يستطيع ا مر أن بحدھا فى عملیات 
البيع والشراء العشوائية عند ( الكتبية ) حيث نجدها بمحض الصدفة قد جاءت 
مختلطة مع خطوطات آخری لا تحظى بایة قيمة على الاطلاق » بل إننا لنجدها فى 
بعض الأحيان » دون علم منہم » ملقاة تحت أكداس من الاضابیر والأوراق عديمة 
القيمة والنفايات » Gall‏ یترکونہا لتعلوها الأتربة أو نہبا للديدان والفثران . 


ليس هناك سوى هذه المؤلفات ء ما يمكنها أن تقدم بنفسها معلومات كافية 
عن مبادىء الموسيقى العربية LY‏ الذين قد لا تتوفر هم وسائل أخرى لمعرفتها > 
أو مع ذلك » ففيما عدا أن كل واحدة من هذه ا خطوطات لا تعاج سوى جزئية من 
هذا الفن » فإن غالبيتها ليست فى واقع الامر سوى منسوخات غير دقيقة بالمرة » وتعج 
ell,‏ وضعها موسيقيون جهلاء أو انتحلها کتاب Opt‏ لم یستطیعوا » حيث 
هم لا يفهمون ماكانوا يكتبون » أن يتبينوا الأخطاء المتضاعفة التى أفلتت منهم 
أو التی كانت توجد فى النسخ الأصلية التى نقلوا عنہا . ونستطيع أن نعرف ذلك 
بسهولة بفعل اضطراب الواد » والتكرار الذى لا جدوى منه والاستخدام TIN‏ 
للشىء الواحد » بل والتناقضات فى الأفكار ء وبصفة عامة ء بفعل قلة الاتفاق »وهو 
ما يبدو واضحا بین المؤلفين . 
وبرغم ذلك فلا بد أن المؤلفات الأصلية ‏ وهذا واضح - قد وضعت على 
يد علماء موسیقیین هم شعراء وفلاسفة فى وقت معا ء بل إن من المرجح أن تعود هذه 
المؤلفات إلى عصر cL‏ الأمر الذى يدفعنا إلى الاعتقاد بأُنہا قد كتبت فى غالبيتها 
ناا وبأسلوب راق ملیء بالحكمة ء وبأن بعضها قد ألف شعرا ‏ وأنها فى معظمها مليئة 
بأفكار عميقة وتعلن عن معارف واسعة متنوعة ؛ ومن الواضح أن مؤلفیہا كانوا وثيقى 
الصلة ببحوث الفلاسفة والموسيقيين اليونانيين الذين يحلو هم أن يشيروا إلیہم ٠‏ . 
. إنه لشیء مفزع دون شك » أن عهمل هذه البحوث الرائعة ء وأن يتلفها 
أولنك الذين شاءوا » هم أنفسهم ,الاحتفاظ بها وتوصيل ما فيها » 
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ومع ذلك » فمهما تكن التشويهات التى تعيب هذه النسخ التى احتفظت 
بہذہ البحوث لنا ء فإننا لانستطیع أن ننكر أنها كانت بالنسبة لنا ذات عون بالغ » 
أنه لولاھا لما أمكننا أن نفسر الكثير من الأمور التى كانت ستصبح باعثة على 
شكوكنا » لأا بالغة البعد عن مبادئنا الموسيقية ء ولو لم يكن فی حوزتنا كضمانة على 
دقة هذه الامود » سوى ما تستطيع أن تقدمه لنا الممارسة الروتينية للموسيقيين 


اکن 


البحث الرابع 


عن أصل وطبيعة الوسیقی العريية 


على الرغم من أنه من الرجح أن تکون العلوم والفنون قد درست فى بلاد 
العرب » وبصفة حاصة فی العربية السعيدة ( ابعن ) منذ أقدم العصور ؛ فليس من 
الضرورى مع ذلك أن نعود إلى عصور و هذا القدم » کی نکتشف أصل 
الموسيقى العربية المتداولة اليوم . 
كذلك فإن أى أمرىء سيقوم مثلنا ء بدراسة تالية عن الفن الموسيقى ؛ سواء 
عند الشعوب القديمة أو عند الشعوب ا حدیئة » وسيكون بالتا ی ملتزنا بأن بتفحص 
الموسيقى العربية بعناية فى مبادئها by‏ قواعدها ء وباختصار » فى كل نظامها » سوف 
یتعرف كذلك على الفور » معنا » على الأصل الحقيقى هذه الموسيقى » وإذا لم بحملنا 
العقل وحده على الاعتقاد بأن العرب » حين تطلعوا إلى العلوم والمعارف » لم يستطيعوا 
أن ینہلوا معارفهم من مصدر آخر سوى تلك الشعوب التى كانت واسعة العلم 
عندئذ ؛ وحين يحدث ألا يخبرنا العلم أن هذه الشعوب هم الأغريق الذين يلاصقون 
آسیا والفرس الذين يتاخمون بلاد العرب  Ob‏ كل الأمور تدفعنا N‏ حسم اعتقادنا 
بأن هناك من عند هذه الشعوب » استقت الموسيقى العربية أصوها ؛ بل إن الشكل 
والطابع اللذين لهذا الفن عندهم يشيان كذلك بالزمن الذى نقلوا عنه هذا الفن ‏ 
حتى ليستطيع الرء أن حددہ عند نقطة بعینہا . ۱ 
إن إنقسام فروع » وفروع فروع المقامات العربية إلى فواصل بالغة الصغر » 
Sle‏ للطبيعة حتى لا يستطيع السمع أن یسك بها بتحديد بالغ الدقة ء وحیث لا 
يستطيع الصوت البشرى أن يتغنى بها بدقة صارمة » كذلك فإن الک امائلة فى 
المقامات والانتقالات والدورات أو السلالم النغمية ا ختلفة والتباينة والناتجة عن نشأة 
هذه الأنواع من الفواصل ( : كل هذا ینبیء أن هذا النوع من الوسیقی » قد 


(۱) يعود زمن انحلال الموسيقى الاغريقية القديمة إلى ماض بعيد للغاية ء فقد شكا = 


۲ 


نشأً عن فساد وتحلل الوسقی اليونانية القديمة ء وكذا الموسيقى الآسيوية القديمة . 

وقد يتجاسر ا رہ على القول Ob‏ الحكمة والجنون قد ساہما » متنافسين » فى 
تأليف نظرية هذا الفن عند العرب » فهو واجد فیہا قدرا كبيرا من الشطحات الجافیة 
للعقل حول أصل وقوة وتأثير الموسيقى » وقدزا ماثلا كذلك من البحوث الصبيانية 
والباعثة على الضحك حول قواعد الممارسة ء بقدر ماهو واجد فیہا من أفكار مؤكدة 
ومبادىء رائعة تنناول ا جزء الفلسفى من الفن » وليس بمقدور المرءِ أن ینکر أنه یتعرف 
فیہا على المبادىء التى قام علیہا هذا الفن فى الماضى » ولكنه لا يستطيع كذلك أن 
ینسی أن كل شىء فيا يشعرك بالمساوىء التئ يقترفها على الدوام هذا الصنف من 
الموسيقيين » الذين لا يمتلكون سوى الزهو والخيلاء اللذین يدعوانهم إلى الزعم بأنهم 
علماء » دون أن تكون لدیہم قط Dol‏ رغبة فى العمل الجاد لكى یصبحوا كذلك » 


= أفلاطون من التنميق والتزويق الشديدين فى الحساب اللذين کانا قد أدخلا على الموسيقى 
بالفعل قبيل عصیه ‏ واللذين كانا يتلفان طربها » وإن كانت هذه العيوب أكثر من ذلك قدما 
بكثير » حيث أن فيريكراتوس Phérécrate‏ فقد جعل من AN‏ » فی إحدى كوميدياته › 
موضوغا لشكاوى تجأر بها « السيدة موسيقى » ضد ميلانيبيد وقینسیاس وفيرينيس وتيموثيه . 
ومع ذلك فان هذا لم يمنع من استمرار الزایدة والرهان على هذا التدقيق فى الحسابات » وأن Sb‏ 
فيما بعذ موسيقيون فلاسفة » من أمثال أريستوكسينيس Aristoxéne‏ وإقليدس ¢ ليقيموا 
الموسيقى عل . الأرقام والحسابات فى شكل مبادىء فى بحوٹھم حول هذا الفن ؛ وذلك بأن يدرسوا 

٠‏ .اه الأثلاث والأرباع والأسداس وأنصاف الاباع بل والإثنى عشريات فى الأنغام 
او المقامات وكذلك فى المقامات الدياتونية والكرومائية والتجانسية ا ختلفة » ومن هذه الزاوية 
نفسها » حدث أن آلف بطليموس » على غرار أريستوكسينيس بحثہ عن التناغم أو امارمونی 
الوسیقی » وحيث كان مسقط رأس هذا الأخير هو بيلوز(*) فی مصر ء وهى بلدة تتاخم بلاد 
العرب » فلابد أن تکون مولفاته قد عرفت بالضرورة من جانب العرب » وأنهم قد اتخذوها نموذجا 
للبحوث التى ألفوها هم عن الموسيقى . وهكذا نرى أن نظامه الموسيقى هو المط الذى احتذاه 
العرب وأحذوا به » وصلة القربى » بل المصاهرة ء القائمة بين هذا النظام الموسيقى وذاك » تبدد أى 
ظل لشك . 


(٭) تل الفرما أو بالوظة حاليا ( المترجم ) . 


۳۳ 


والذین یسعون إلى الادهاش فى فنهم ast‏ ما یجدون لاحداث تأثير نافع ؛ لأنهم 
یفضلون شهرة مدوية على التقدیر GU‏ الذی تدعو إليه ا حدارة الحقيقية . لد 
كانت هذه عند قرب إنہیار الامبراطورية الرومانية ‏ هی افات الوسیقی ومثالب 
دو el‏ ۰ 3۳ مسحيين أو وثنيين عن 
. الشكاية من كل ذلك جرارة » ومعنی آخر ف ف شرف أن ا 
الجزيرة العربية وف أوربا < يكونوا يعرفون سوى الموسيقى اليونانية القديمة مع تحفظ 
هام هو ا م يعرفوا هذه الموسيقى إلا فى حالة تدهورها وانحلاا . هنا إذن نضع یدنا 
على أحد الينابيع التى اغترف العرب منها موسيقاهم » بعد أن أصبحوا غزاة بفعل 
التعصب ( كذا ! ) وبعد أن جعلوا من آنفسهم سادة وحکاما لأجزاء من أفريقيا 
وا واُورہا ۱ وبعد أن تفهموا ضرورة العلوم والفنون لازدھار یں الأمبراطورية الحديدة 
التى انتبوا من تأسیسها . 

ul‏ مخصوص ما یکشف الصاهرة لتی قامت بین الوسیقی الاسيوية 
وموسیقی العرب فأمر أوضح من آلا يدركه العام أجمع . ويكفئ الرء أن یستمع مرة 
واحدة إلى الموسيقيين المصريين وهم يغنون أغنيات عربية حتی یلاحظ الحواشى التی 
یٹقلون بها كاهل اللحن ء وحتی تستفزه النغمات الخادشة للحياء التى يعبر ہا هؤلاء 
عن أفكارهم الشهوانية » وتستثيره الكلمات الفاحشة التى تزخر بها هذه الأغنيات 
عادة »"ولكى يتعرف الرء فى النهاية » على كل العيوب التى كان ا اللاتین ومن 
أعقبوهم من المؤلفين » يلومون عليها » بشكل إجماعى » الموسيقى الأسيوية » حين 
پر مونہا لنا باعتبارها مزدحمة النغمات عند مدخلها ء وأنها لا تصلح إلا للایجاء 
بالرحاوة والشهوات الحسية » أو للتعبير عن اضطرام الإا التى تثيرها الدعارة 
والفسوق . 

وقد يكون بإمكاننا أن نضيف إلى 5 المعالم عن أصل الموسيقى العربية ء 
الكثير من المعالم والاثار التى تقدمها لنا المصطلحات الفنية » وأسماء المقامات 
والنغمات والالات » التى as‏ أن تکون كلها فارسية أو مشتقة عن اليونانية © . 


< وقد وجدنا فى بحث عن الموسيقى حملناه معنا من مصر ء أن المقامات الرئيسية‎ )١( 
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أما إذا كانت لاتزال هناك بعض شكوك ضثيلة باقية » فلسوف تتبدد هذه 
بسهولة دون جدال » عن طريق اعتراف كل موّلفی بحوث ا موسیقی العربية أنفسهم ؛ 
ob‏ نظامهم الوسیقی ؛ وکل مصطلحاتهم الفنية وأسماء الاتهم قد جاءهم عن 
الأغريق والفرس ) والهنود . 

وهكذا يكون علي الرء أن يرى كحقيقة مؤكدة ولا جدال فیہا ء أن 
الوسیقی العربية هذه الأيام قد تشکلت فى زمن الخلفاء من بقايا الموسيقى 
الأغريقية القديمة والموسيقى الآسيوية القديمة » واللتین لم تکونا ختلفان Lad‏ 
بينهما » سواء فى مبادئھما أو فی نوع التطريب الذى كانتا تحدثانه . 


= للموسيقى العربية هى نفسها مقامات الموسيقى عند الاغريق » وان كانت قد أعطيت أسماء 
أخرى ء کا أن الصطلحات الفنية الفارسية ء المستخدمة ف الموسيقى العربية » AST‏ بدرجة 
كبيرة عن تلك المشتقة من اللغة اليونانية » ومن بين الكلمات المشتقة عن اليونائية نلاحظ بصفة 
خاصة هذه الكلمات التی نراها تتردد فى كثير من بحوٹھم : موسيقى » موسیقاء موسيقة ء وهی 
كلمات جاءت من الكلمة اليونانية mousiké‏ وتقابل بالفرنسية كلمة musique‏ » وكذلك 
كلمات موسيقار وتقابلها عندنا كلمة musicien‏ وموسيقارى أو موسيقال وتقابلها كلمة 
musical‏ ؛ ثم كلمة موسيقان وتشير إلى نای بان وهی آلة موسيقية ؛ ثم كلمة لق وهی مشتقة 
من الاغريقيه ٤٥‏ وکلمات كويطرة ۰ قيطارة ء قيثارة وتجىء من الكلمة اليونانية khitara‏ و 
6 ؛ وكلمة قانون وهی من اليونانية El canon‏ امم . 
(۱) یقول جمال الدين فى مقدمة بحثه عن الوسیقی العريية » بشکل صریح : 
وإننی أذكر أ ماء النغم 
سیم 


أى أنه یستعید أ ماء کل الأنغام طبقا للنظام الوسیقی الفارسی 


البحث ا خامس 
عن نظام الوسیقی العربية وعن نظریة هذه الوسیقی 


يبدو أن نظام الموسيقى العربية لم يحتفظ لنفسه بشكل ثابت » وأن المؤلفين لم 
يتفقوا على الدوام حول طريقة تأليفة » فالبعض يقسم المجموعة TAS‏ ( الاوكتاف ) إلى 
تونات وأنصاف تونات وأرباع تونات » ليبلغ بذلك عدد النغمات فى!السلم الموسيقى 
أربعا وعشرين نغمة مختلفة » وأوزان یقسمونہا إلى تونات وأثلاث توناث ليصبح السلم 
الوسیقی مكونا من نمانی عشرة نغمة ء وهناك فريق أخير يزعم أن الخط البيانى العام 
للنغمات يشتمل على أربعين نغمة ء وحيث يحظى التقسم إلى أثلاث التونات بالقبول 
العام » فإنه يترتب على ذلك أن تشتمل هذه Oye‏ نغمة على جموعتين ثمانيتين 
وٹلٹ ء باتساع أو مدى هذا النظام كله » وهو JAN‏ الذى يتفق ف الواقع مع ا خط 
البيانى العام للانغام التی وجندناھا موضحة ف العربية ء وهو ا حخط الذى سنعرف به فى 
موضعه من البحث . 

إن النغمات الطبيعية » أى تلك التى تتتابع فى النسق الدیاتونی SE‏ مرتبة فى 
النظام الموسيقى عند العرب » على نفس النحو الذى نجدها مرتبة عليه فى النظام 
الموسيقى عند الیونان » أى على شكل رباعيات » أى سلسلة من أربع نغمات متعاقبة 
تسمى : بحر ( جنس أو عقد ) . 

وتؤدى الفواصل الثلاثة التى يضمها البحر الأول أو الرباعية الال » إلى 
نشأة ثلاثة مقامات رئيسية » هی ط لكل القامات الأخرى . ولقد كان هذا هو 
الشیء نفسه فى النسق الموسيقى عند الاغريق . كذلك فان الفواصل الثلاثة فى 
الرباعية الأول » تؤدى Jb‏ إلى نشأة ثلاث رباعيات أخرى تحدد المقامات الرئيسية » 
إذ أننا لن حصل ‏ على أية طريقة نشكل عليها فواصل السلم الدیاتونی ‏ إلا على ثلاث 
Shel,‏ مختلفة : فإما أن يشكل نصف التون الفاصلة الأو ونحصل بذلك على البحر : 
سی ارت ( دو ) » ری 5 می mi‏ ,56 ,ار » وأما أن يكون نصف التون هو الفاصلة 


۳۹ 


الثانية ونحصل بذلك على الرباعية التالية : ری » می فا » صول » 501 mi, fa,‏ ,کت 
أو أخيرا أن بوجد نصف النون فى الفاصلة الثالئة ء وهو AN‏ الذى سیشکل الرباعية 
التالية : cal‏ (دو ) ۰ ری ۰ می « فا ut, rémi, fa‏ : وهكذا 3 فمن أية درجة من 
درجات السلم الدیاتونی نريد أن نبداً ء فإننا لن نجد النغمات تنتظم قط الا على 
واحدة من هذه الطرق الثلاث . 


وإليكم الآن علام يقوم مبدأ البحر فى النظام الوسیقی العربى 


البحث السادس 


بيان بالنظام الموسيقى عند العرب 


يفسر المؤلف المجهول للبحوث التى حصلنا عليها » والتى تحمل عنوان : 
الس نات اروا a‏ گور acess‏ قن اشک هل هلا 


تتألف قاعدة الغناء الطبیعی من UE‏ نغمات لحنية تخر ج من الحنجرة بشكل 
طبيعى » تتصل أولاها بالأحية بصلة مباشرة . ولايمكن أن تنتج نغمة أخرى بخلاف 
هذه النغمات » وبشكل طبيعى ء عن طريق الصوت ؛ ويطلق على هذه اسم الدورة 
الخاصة بالرست . وقد ميت على هذا النحو NY‏ كلمة رست بالفارسية تعنى 
مستقم . ويطلق علیہا كذلك اسم دورة الدرجات أو الانتقالات أو دورة الفواصل 
أو الأبعاد المتعاقبة ”) وحين نبلغ النغمة الثامنة تتم الدورة » وتسمى هذه 
بالفاصلة الكاملة » لتبدأ عندئذ دورة أخرى .. 

وحتي نزيد هذا البيان وضوحا فإننا سنا مدونة بنوتات 
الوسیقی الاوربية : : وحن ننوه سلفا Wh‏ نستخدم هنا السلم الوسیقی 
المنقسم إلى أثلاث تونات لأنه يحظى بقبول أكبر من غير من قبل المؤلفين 
العرب ء ولأنه كار 7 توافقا مع الجدول الموسيقى فى الاتہم . وطبقا لهذا السلم 
وو رك موا مورک 

ى ثلث تون . وحیث لا توجد قط فى سلم الرست » فواصل أقل من 
الفاصلة ذات ثلثى التون > فقد ULL‏ إلى إستخدام العلامة × للاشارة إلى 
فاصلة تزيد على ثلث التون » وأضفناها إلى النوته فا ١‏ » ولولا ذلك » وکا سبق أن 
لاحظنا » لكانت تساوى فی السلم العربى فقط ثلث التون می mi‏ » إذ أن هاتين 


)١(‏ کلمة متعاقبة أو متوالية فى هذه ا حالة تعنى الشیء نفسه الذى تعنيه LIS‏ دياتونية 


النغمتين فی نظامنا الموسيقى » تقدمان فاصلة من نصف تون دیاتوٹی » بینا تقدم 
هذه فاصلة من ثلث تون فقط فى النظام العربی ‏ وقد فعلنا الشىء ذاته » وللسبب 
مثال لدورة من درجات (أو إنتقالات )متعاقبة 


الدورة الأولى 
7 6 0 4 3 2 1 


ثم يتابع المؤلف العربی حديثه قائلا:«وعندما نبدأ من هناك يقصد من 
النغم الثامن أو التون الثامن ‏ ونواصل تقدمنا حتى التون الخامس عشر » فإننا نبلغ 
الدرجة الأحية من النظام . وهو ما نطلق عليه إسم دورة كاملة مضاعفة أو نظام 
كامل 4. 

مثال للدورتين اللتين تشتمل علیهما الخمسة عشر درجة ( أو 

انتقال ) المتعاقبة , أى مثال لدورة كاملة مضاعفة أو لنظام کامل 


۶ 


الدورة الأول 


۲۹ 
«وأخيرا فان الأسماء التی يخلعها الفلاسفة القدماء والفرس على هذه التونات 
( النوتات ) أو الانغام ء نجدها الیوم متضمنة فى أسماء : هنوگ ') وأبعاد" ع 
وانتقالات(۳) als, pear‏ » وهی کلها کلمات فارسية , 


Lal‏ عن الا ماء الخاصة التى أطلقت على التونات أو الأنغام » فقد أعطيت لها 
طبقا لترتيب انتقالاتها أو درجاتها . 

فتسمى البداة ( أو التونة ) الأولى جذر الرست أو الیکاه* : وتسمی 
الثانية جذر الدوکاه(؟) : والثالثة جذر السيكاه (أو السهكاه OC‏ والرابعة جذر 
Motu‏ والخامسة: جذر البنجکاه(٩)‏ والسادسة جذر الرداه OD send‏ 


. مجموعات أو سلاسل‎ )١( 

(۲) فواصل . 

(۳) درجات . 

(4) تون أو نغم . 

)٥(‏ هذه الكلمة فارسية وتعنى yf‏ درجة أو الدرجة الأولى » وهی تتکون من يك التی 
تعنى فى الفارسية واحد أو أول ء وكاه وتعنى موضع أو مكان . 

)٦(‏ وتعنى هذه الكلمة الدرجة الثانية ونتکون من كلمة دو بمعنى اثنين ( أو الثافى ) وكاه 
بالعنی السابق . 

42 سه ( أو : سی ) بمعنى ثلاثة ( أو الثالث ) . 

. جهار ( بتعطیش الجم ) أو جار ( مع عدم تعطيشها ) ومعناها أربعة ( أو الایع)‎ (A) 

(۹) بنج ومعناها خمسة ( أو الخامس ) . 

)14( الحسين هو اسم شهيد مسلم تألفت على شرفه کثیر من الابتهالات والأناشيد 
والقصائد الغنائية » ولعل السبب الذى أدى إلى إطلاق اسم الحسينى على هذه الدرجة » هو ان 
كل هذه الأغنيات قد ألفت على القام الذى كان يعخذ من هذه الدرجة ( أو الانتقالة ) أساسا 
له أن el‏ كانت بالنسبة له بمثابة القرار أو النغمة الاساسية . 


۳۰ 
أو الششکاه(۱) والسابعة القلوب(۲) أو امفتکاه(۳) . وتلکم هی ا جذور السبعة على 


النحو الذى أوردناه ۰ 
يال للجذور السبعة 


Exemple des sept ۰ 


ڪڪ ڪڪ ج کک 


المفتكاه الششكاه الببجكاة التشارکاه السيكاة الدوکاہ الرست 


أو المقلوب أو الحسينى أو البكاه 


البرداه السابعة البرداه السادسة البرداه الخامسة البرداه الرابعة البرداه الثالغة الرداه الثانية البرداه الأولى 


« فإذا صعدنا حتى النغمة الثامنة فيسمى هذا فوق أو أعلى الرست ؛ وهو 
ا جواب على جذر الرست » ويشكل کا سبق القول فاصلة كاملة ‏ أما إذا صعدنا حتى 
التاسعة » فإنه يسمى أعلى جذر الدوكاه » ويشكل جوابا له كذلك .. وهكذا دواليك 
حتی النغمة الرابعة عشر » التى هى أعلى أو فوق المقلوب وجوابه . وأخيرا فإذا 
ما صعدنا حتی النغمة الخامسة عشر » فإنہا تصبح جوابا byt‏ الرست . وبطريقة 
أخرى » وکا قلنا فانه یسمی كذلك الفاصلة المزدوجة الكاملة . 


. ) شش ومعناه ست أو ستة ( أو السادس‎ )١( 

(۲) مقلوب » وقد أطلق علیہا ء على وجه الترجيح ء هذا الاسم لأنها تعلن عودة السلہ 
النغمى » أو' النسق النغمى » عندما یمود العازف أدراجه ‏ بعد أن یکون قد بلغ النغمة الثامنة على 
النحو الذى سنعرض له عما قلیل . 

(۲) هفت ومعناها سبع أو سبعة ( أو السابع ) . 


۳۱ 


Exemple des Racines et de leur Réplique. 


جذر جذر جذر جذر جذر جذر جذر 
اهفتکاه الششكاه البنجكاه التشارکاہ السيكاة الدرکاہ الرست 
أو القلوب أو الحسینی أو الیکاه 


البرداه السابعة البرداه السادسة الرداہ الخامسة الرداہ الرابعة البرداة النالعة البرداه الثانية البرداه الأولى 


ON 


جوات جواب جواب جواب جواب جواب جواب جواب 
جذر ye‏ جذر جذر جذر جلر جفر yr‏ 


الرست اففتکاہ الششکاہ النجكاه التشاركاه السيكاة eS att‏ الرہٰت 


الرداه الخامسة عشر الرداه الرابعة عشر الرداه Wut‏ عشر الرداة الثابية عشرة البرداه الحادية عشرق الرداه العاجرة الرداه التاسعة ‏ الرداه النامنة 


( ملحوظة : الیکاه هی جواب الدرجة [ الراست ] وبذلك یکون لفظ أو كتاف بمعنی ثمانيه فتصبح الا کاه رقم CA‏ 


والحال على نفس المنوال عند المبوط » فحين نہبط أو نتول إلى ماتحت أو ما أسفل 
الرست » فإننا نكون بصدد نغمه من أسفل القلوب ‏ فإذا نزلت مرة أخرى عن الیبداہے 
فسيكون هذا هو أسفل الحسيتى » وهكذا دواليك حتی برداه أسقل الست : وهذم 
الفاصلة الثلاثية الكاملة أو العامة تحتوی علی کل نغمات البواهات ۱ 


۲ 


مثال غذا البيان مع تطوراته أو امتداداته 
برداه تحت الجذور 


Bordêh du dessous des Racines 


الرست الدوكام السیگاه الشارکاه البنجكاه الششکاه القلوب الرست. 


أو ers!‏ 
برداه برداه oy Hay‏ برذاو say‏ برداه way‏ 
مثال لفاصلة ثلائية كاملة أو تامة 


Exemple du triple Intervalle complet, 
٢د وه 12 فد هد و 8 7 6 5 4 و‎ th 1j 16 87 وو 28 مد ود قد‎ 


ی ی ee‏ ی ا ی 
أعلى الجذور أو Aye‏ الجذرر . 
دولا تستخدم الكلمات : جذر وأعلى وأسفل من الناحية العملية 3 عند 
الممارسة ء ولكننا بعد أن أعيانا البحث للوصول إلى .تعبيرات أو إصطلاحات تشير 


إلى هذه الأنغام ء ۸ نجد اصطلاحات مناسبة أكثر من هذه 2«( 
دوق الواقع ء فإنك إذا أحذت الة نفخ مثل النای. (' 


vw 


أسفل الجذور 


أو الزمارة(؟) 


الدراویش > وهم من ١‏ الهبان ‘ المسلمين ؛ یستخدمون عادة. oda,‏ 7 ۳9۳ 
(۲) وتسمى هذه الالة أيضا d‏ القاهرة زامر أو زمر 4 وهی نوع من الأغول . 


۳۳ 


أو الوصول FO‏ الات ool‏ شبيبة » وإذا لمست ثقوبها السبعة وأنت تنفخ فیها 
فإنك ستحصل على هذه النتائج » . 

١‏ وسننہی هذا الفصل » وهو الفصل الأخير من الباب » بملاحظة » هى أنك 
ستكون بحاجة فيما بعد ۰ حين يتصل الأمر باستخراج الالحان الموسيقية من 
الشجرة" إلى نصف برداه » وتقع هذه بين براده ما والبرداه التالية . وتسمی البرداه » 
بالتحديد الذى وضعناه لما : البرداه القیدڈ(۲) , أما أية برداه sel‏ فتسمى 
مطلقة(*) » . 


« وإليكم العلامات التی نتعرف بها على البرداهات » المقيدة والطلقة » سواء 
فى جذور الشجرة أو فى ees‏ > فالطلقة خط يمر بمركز Ope‏ الشجرة وینتهی 
بمحيط الدائرة » فى حين أن البرداه المقيدة توجد عند طرف كل برداهات التون التى 
هی جزء منه(1) » سواء من ناحیة هذا الطرف أو ذاك ؛ ومع ذلك فإذا وجدت 
القيدة بین برداهات هذا التون » فذلك لان ليست ها به علاقة حاصة . ویتعرف 
عليها الرء بسهولة عند تكوين لحن . وانتبه لهذا جيدا ء فهذه نقطة دقيقة ) . 

١‏ وف الواقع » فعندما یؤلف دارس نا ينبغى أن توجد به أنصاف برداه کا فى 
مقامات الرمل » والرهاوی » والرکبی » والحجاز”'' والعشاق ‏ + ومقامات أخرى 


(۱) الوصول الة موسيقية فارسية مجهولة لنا . 

(؟) الأنغام . 

(۳) مقيدة أى مربوطة . 

۱ ۱ . مطلقة بمعنى حرة‎ )٤( 

)٥(‏ يطلق اسم فرو ع الشجرة على الانغام التفرعة بشکل منہجی عن الجذور » والفرو ع 
هی النغمات التی تکون الفاصلة الثلائية الغالبة فوق وتحت النخمة الجذرية . 

)٦(‏ يتعلق AI‏ هنا Gal‏ الذی ييز أنصاف التون الطبیعیة عن أنصاف التون؛ 
العارضة . 

(۷) حجاز » وتعنى هذه الكلمة GW‏ من بلاد الحجناز > وپلفظونها فى.العربية ججاز . 

٠ توحى‎ tend عُشاق » وهی تعلی العاشق الوفان ء ولعله قد معى بهذأ الاش الان‎ (A) 
.. بالحب » ومع ذلك فیزعم بعض الولفین أنه بوحی بالشجاعة والفضيلة‎ 


۳ 


شبیہة » وهی كثيرة العدد » تبعا لترتيب درجاتها أو انتقالاتها الطبيعية » وإذا ما عرف 
ما ینبغی عليه أن يأخذ نفسه به لکی یصعد أو بهبط إلى أنصاف البرداه ء فانه 
سیتمکن من تکوین عدد كبير من الأحان بإذن الله ) 
١‏ واعلم كذلك أن نصف البرداه الذى انتهينا من ا حدیث عنه هو نصف 
تون » aly‏ یوجد تون کامل() من نصف برداه لنصف olay‏ آخر » وأنه يوجد تون ثان 
بين النصف تون GUI‏ والنصف تون الثالث » وهکذا دواليك حتی التون الذی ينتج 
التساوق النغمی مع التون A‏ ؛ وهذا ما يصعب تنفيذه بالصوت البشرى . ومع 
009-0 ؛ إذا ما تا إلى آلته الموسيقية ية » ذلك 
أن الانسان يستطيع ؛ عل UW oda‏ :وین سس ورن aes‏ عل تر 
سس ل 
الصحيح ) 

وبعد أن يتحدث على هذا النحو عن طبيعة الأنغام ؛ وعن الانتقالات 
( الدرجات ) ء والاعاد ( الفواصل ) » وبعد أن يعرفنا ماهية النغمات الجذرية 
والنغمات المشتقة › asa hail,‏ الطبيعية ٦‏ وأنصاف التونات العارضة وأخیرا 3 
بعد أن يبن إستخدام کل هذه الأشياء ؛ ينتقل المؤلف إلى إلى الفصل الثالٹ » الذى 
يعالج فيه أسماء الجذور الأربعة الأْلية « والطريقة التى تتحول بها أو تندمج بها » أحدها 
فى الآخر . وعسن تكوين واشتقاقات ol al‏ والشعب (4) 


)١(‏ عندما یرد التعبير على هذا النحو فإن المعنى لا يبدو واضحا . ولعل من الواجب أن 
يقال : إن نصف برداة حين يضاف إلى نصف البرداة التالية فإنہما يكونان معا نغمة كاملة ثم إن 
النصف الثانى حين يضاف إلى نصف البداه الثالث فإنہما معا كذلك يكونان نغمة كاملة أخرى . 

)1( النص ف العربية هو : إلى جوابها ؛ ولكن الأقلى من ذللك, غموضا فى لغتنا الموسيقية 
هو أن نقول حتی النغمة التی bat‏ تساوقا نغمیا ےس الأول . 

(؟) مقامات والمفرد مقام ومعناه الموضع أو المكان أو الدرجة . 

(4) شعب والفرد شعبة بمعنى غصن ؛ وعلى هذا النحو تسمى النغمات المشتقة عن 
0 أو الاشتقاقات SA!‏ » فى النظام الموسيقى من gar‏ الب عن فرع . 

تشتق الفروع عن الجذوز . 


Yo 


والوازات(۱) 00 3 وعن علاقاتها بعلامات البرو ج الاثنتى عشرة » وبالعناصر الأبعة 3 
والامزجة الأبعة 6 وأخیرا | بتكوين الشجرة الموسيقية عد الفصل یتکون من جرثين 


ویستحق بدورہ 3 نعرضه ۱ 


القسم الأول ساعن الجذور الأربعة وعن اشتقاقات کل منہا 2 
وعن علاقاتبا بعلامات البروج وبالعناصر وبالأمرجة 


gid GE «‏ الا ند مکونة بطريقة قا تکوین العناصر لاعت أصل 
أو مبدأ کل شیء وأول هذه العناصر وهو النار ساخن وجاف : وهو ینتقل من هذه 
ULI‏ إلى حالة اطواء وهو حار رطب 3 وينتقل هذا بدوره إلى حالة الاء مبدا البرودة 
والرطوبة » ويتحول هذا أخيرا إلى حالة التراب(۳) مبدأ البرودة والجفاف . 


« تلكم هى تولات العناصر الأربعة . أما تحولات الجذور فهى على النحو 
بشکل مطلق . آما Ul‏ وهو الذى لم يشتق عن غیہ فهو الرست » ومنه يتفرع 
العراق( و يتفرع الزير فکند(*) ء ومن الأخير يتفرع الأصفهان ( . 

وهذه النغمات لبم ۲ هی جذور أو قواعد الأنغام أو المقامات جمیعا ء وعن 
هذه الجذور تولد الفرو ع الثانية : فرعان عن كل جذر أو قاعدة ؛ وقد نتج هذا 
العدد الکبیر من القامات » واشتقاقاتها بعضها عن البعض الاخر » مع تنوع 


)1( آوازات والفرد آواز بمعنى نغمة أو تون . 

(۲) الكلمة العرية تراب وهی تدل على تربة غير مةاسكة » أو غبار . 

(۲) وقد GILT‏ هذا الاسم على هذا القام لأنه ابتکر فيما يقال فى بلاد العراق 

(4) زيرفكند » كلمة فارسية . 

)0( أصفهان ‏ ویلفظها Op pall‏ واصفهان » أما الأوربيون فيلفظونها إسبہان » وهو 
اسم عاصمة فارس ؛ کا أنه هو المكان الذى يزعم آنه قد اختزع فيه هذا المقام . وفى بعض 
الخطوطات نجد أن نغمة الأصفهان تسبق نغمة الزيرفكتد » فهل كان هذا الاعتلاف قائما فى 
أذهان المؤلفين أم أنه خطأ من جانب النساخ ؛ لکن هذا أمر لم يتيسر لنا بعد أن نكتشفه . 

رت كلمة ton‏ ( نغمة ) هنا مستخدمة بمعنى نغمة الاساس ۰ کا نفعل 
احیانا . 


ry 


۳1 


أصبافها ء من تطور أو امتداد الفواصل التی تحدثنا من قبل عنها ء ومن قابلية بعضها : 
أن يندج مع غيه » إذ ینتج بالضرورة عن كل ذلك عدد كبير من النغمات ؛ ومع 
ذلك فهناك نغمات من بينها تعد ناشزا کی بع نماك ریت 
ذلك أن الأمر يتعلق بالطريقة التى تشتق با المقامات من الجذور : فمن الرست 
يشتق الرنكلا والعشاق( ۵ » ومن العراق : ا حجاز وأبو سليك » ومن الزيرفكدد 
لرماری والبزرك۲۳ ء ومن الاصفهان : الحسينى والنوی!'' . 
« وعلى هذا الأساس ؛ یحکم هذه القاعدة » ad‏ لدینا اثنى عشر نغما أو توا 
نسمیہا مقامات » ھی بدورها جذور لمقامات أخرى . ومع ذلك فلهذه المقامات 
الاثنى عشر الأولية ؛ بحكم أصلها » علاقة أكيدة بعلامات البرو ج الاثنتى عشرة M‏ 
« فالرست والزنکلاه والعشاق ذات مزاج حار وجاف ؛ فهى تتجاوب مع 
عنصر النار ومع الزاج الصفراوی » وبصفة خاصة فان الرست يتفق مع برج ا حمل 
والزنکلاہ مع برج الأسد والعشاق مع برج القوس . أما العراق وا لحجاز والبوسليك 
فلهم مزاج حار ورطب فهی نتجاوب مع عنصر اهواء ومع المراج الدموی + ویتفق 
العراق مع برج ا جوزاء وا حجاز مع الیزان » والأبوسيليك مع الدلو ؛ أما الزيرفكند 
والرهاوی والبزرك فلهم مزاج بارد ورطب » فهى تتفق مع عنصر الماء ومع ا مزاج 
البلغمى « ویتجاوب الزيرفكدد مع بر ج السرطان » والرهاوى مع بر ج العقرب ‏ والبزرك 
مع برج الحوت أما الاصفهان والحسینی والنوى فلهم مزاج بارد وجاف » فهى إذن 
تتفق مع عنصر التراب » ومزاجها سوداوی » ويتجاوب الاصفهان مع برج الثور 
والحسينى مع برج العذراء والنوى مع برج الجدى ) 


)١(‏ سبق لنا أن لاحظنا أن كلمة عُشاق تعنى ا حب الوفمان » وأن هذا القام فى رأى 

بعض المؤلفين or‏ بالشجاعة والفضيلة . أما الزنكلا الذى يتفرع فى الوقت نفسه عن نفس 
الجذر فله فى رأى هؤلاء المؤلفين أنفسهم طابع شديد التعارض » فهو یوحی-- عندهم - بالحزن 
gly‏ والشجن . فكيف يكن أن تخرج من جذر واحد أشياء من طبيعة مختلفة ؟ أما كلمة 
زنكلا نفسها فتعنى الرنة أو الرنين . 

(۲) بزرك ومعناها كبير » وهی كلمة فارسية . 

)1( نوی ومعناها جديد » وهی كذلك كلمة فارسية . 


۳۷ 


ومن الواضح أنه توجد هنا أخطاء كثيرة وفاحشة ارتکبت بفعل إهمال 
أو جهل الناسخ ll‏ ذلك أن القامات هنا لاتتسع » کا كان ینبغی ھا أن تفعل » 
تزیب علامات البرو ح ۰ ومع ذلك » فحتی نجنب القاریء مشقة تقوم هذه الأخطاء 
بنفسه » وهو الامر الذى يمكن أن يتم برغم دلك عقليا ( فإننا سنقدم لوحة صغيرة 
للحدول مقسما إلى إثنى عشر نصف تون مع اشتقاقها عن الاثنى عشر مقاما 
الرئيسية » ومع ارتباطها بالعناصر الاربعة وبالبرو ج .. الح . وكذلك الاوازات الست 
التی تتکون من كل زوج من انصاف التونات هذه ؛ متطابقين فى ذلك مع منہج 
ونظام المؤلف . ونحن فی هذا لم نمل سوى التماثلات الأخرى » التى تتناول التفاصیل 
الرهيفة ( والتى لاضرورة ها ) أو العلاقات الحرافیة والمتوهمة ‏ التى أقامها المؤلف بين 
الأنغام ( المقامات ) والكواكب وأيام الاسبو ع ولياليه . 
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مثال عن المقامات الاثنى عشر . ومن 


الحوت الدلو sth‏ العقرب 
برداری  get‏ دموی ‏ معاری 
الترات ا ماء اشواء 
بارد رطب حار 
le‏ رحاف وبارد ورطب _ وحاف 
الست وی بررك اہو edie‏ حسیی 


٠ 


ung)‏ نقول ا طابع الرست حار وجاف فإننا a‏ أن الصفات الأحرى 
لا توجد فيه كلية ؛ ولكدنا نرد أن يفهم من قولنا هذا » أن ماهو فيه أوضح من 
غير . سواء فى جوهره أو فى oll‏ هو الحرارة والجفاف » 

١‏ وينبغى قول الشیء نفسه بخصوص الأمزجة الأربعة » فهناك من بینہا ما يتفق 
مع عنصرين » ومن بينها أمزجة تتفق مع عناصر ثلاثة » وأخرى ف النباية توحد فيما 
بين هذه العناصر الاربعة . وهذا أمر بالغ الاتساع ويشتمل على علم عميق ) . 

«ولكى نعود إلى الموضوع الذى نعال جه فإننا نقول إنه من بداية کل واحد من 
الاثنى عشر مقاما » ومن نبايته » تتكون نغمتان أخريان ليستاء لا هذه ولا تلك » هی 
المقام الأول ) الاصل ) ۰ وهو الامر الذى يتم لان أنغام الفواصل تتصل وتختلط 6 
بعضها مع بعضها الآخر » کا أنحنا إلى ذلك من طرف خفی من قبل » فقد قارنا 
القامات أو الأنغام بالشعبتين اللتین تتفرعان عن غصن شجرة ما ء ورأينا كيف 
تتكون » ببذه الطريقة » من خلیط هذه القامات » ست درجات آحری تسمی 
أوازات » ومن خليط كل زوج من المقامات ا تشتق أو تتفرغ أواز واحدة( go‏ 

« فإذا ما أبدى امرؤ أعتراضا ء وإذا ما سأل لماذا توجد أوازات ست وليس 
ثنتى عشرة » أو اذا لا يكون العدد الذى ينتج عن ذلك سبعا » فلالك الذين 
يجعلون الأمر على هذا النحو ء سوف نجيب على ذلك » بأننا بعد Lendl‏ حديثنا عن 
تكون الاثنى عشر مقاما » قد قلنا من قبل إنه تتفرع كذلك شعبتان عن كل مقام 
على النحو الذى عرضناه » وكل هذا يقلل من كثافة الدرجات أو الانتقالات » بحيث 
أساتذة الفن الذين يستطيع الره أن يعتمد على رام ( 
الفصل الثانى : عن الشعب وعن الأوازات المتفرعة عن المقامات , وعن اجائها 2( 

طبقا للبحث فی وضع الشجرة التى تشكل موضوع هذا الكتاب 

و قد منا من قبل أسماء الجذور الابعة » ووضحنا الطريقة التی یتکون بها هذا 
وذاك من ا جذور . وعلاقاتها بعلاقات البروج » وبالعناصر الأربعة » وبالأمزجة الأربعة » 


(۱) انظر الجمدول السابق . 


£ \ 


وبالأيام » والليالى .الم وحددنا الفروع التى تخرج من كل جذر » وأسماءها ء وقلنا 
كذلك ai)‏ يصدر عن كل مقام شعبتان واحدة عند بدايته وأخرى عند نہایته » وأنه 
تنشأ بين كل زو ج من القامات إواز واحدة . وطبقا هذه القاعدة توجد أربع وعشرون 
شعبة وست أوازات » أقوم OV‏ بعرضها عليك واحدة بعد واحدة طبقا لترتيبها . 
وسابداً بالرست » أول المقامات » وشعبتاه هما : المبرقع والبنجكاه ؛ ثم نأق إلى 
الزنكلا وشعبتاه الجاركاه و العزل ؛ أما العشاق فشعبتاه هما الزوالى والاواج + کا أن 
شعبتى العراق هما القلوب والروی ؛ وشعبتا الحجاز السيكاه والحصاد ؛ 
وللأبوسيليك العشيران ونوروز الصدى ؛ وللزیرفکند الركبى والرمل ؛ وللرهاوى نوروز 
العرب ونوروز العجم ؛ وللبزرك النہفت واشمایون ؛ وللأصفهان النوروز والتشاورك ؛ 
وللنوی النوروز الناطق والماهور ؛ وأخيرا فشعبتا الحسينى هما الدوکاہ وا حیر ء ما 
يشكل طبقا لقاعدة البیعی() أربعا وعشرين درجة ( أو انتقالة ) تتفرع عن 
المقامات . 

« أما الأرازات الست الشتقة من القامات فهى الكردانية والسلمك والماياه 
و الكوشت والنوروز والشهناز » » وهی تتفرع کا يل : 


أولا : الكردانية عن الرست والعشاق ؛ 

ثانيا : والسلمك عن الزنكلا والاصفهان ؛ 
WE‏ : والماياه عن العراق والزيرفكند ؛ 

رابعا : والكوشت عن الحجاز والنوى ؛ 
خامسا : والنوروز عن الحسينى والبوسليك ؛ 


سادسا : والشهناز عن الرهاوى والبزرك . 


)1( هكذا يسمون قاعدة الاشتقاقات . 


۲ 


وقد اشتقت هذه الأوازات على هذا النحو ء طبقا للمبادیء والأسس ؛ وکل 
مالم ير هنا يمكن النظر إليه على أنه غير صحيح . 

« لتعلم | ذن أن الشجرة i‏ , تضم كل هذه المقامات والشعب التى أطلعناك 
عليها » ولكن AN‏ لیس كذلك بخصوص الأوازات . وفٰذا السبب فقد تناولنا تكوينها 
بشكل منفصل بقصد أن نيسر دراستہا » وأن نجعل فهمها أكثر يسراء أو لکی نصل 


بالأحرى إلى غايتنا . لذلك فقد وضعنا نظام الشجرة تبعا للمنہج الطبيعى » الذى 
للتألیف الهندى » طبقا لما سبق أن ذکرناہ ماسا بتكوين التونات أو المقامات ) . 


) ولقد جعلنا من الجذور الاربعة a‏ واحدا تصدر عله Cae J‏ ( 
ويستحق هذا الجذر أن يكون فى وضع gly‏ ا وبعد ذلك قسمناه إلى أربعة أقسام 
عينت کل منها بصفة Lele‏ فى التكوين Bahl‏ للجذور الاربعة » بواسطة دائرة كبيرة 
بالنسبة لدائرة هذا الجذر » کا سبق أن علمناك » . 


iy‏ وضعنا أحدهما على يمين الجذر وهو الزنكلا » والأخر على اليسار وهو 
العشاق » ویدشاً کل منہما من الموضع نفسه الذى تخرج منه برداه جذر الرست » وبعد 
ذلك وزعنا بقية الفروع الأربعة التى عرضناها من قبل غير هذه الجذور in VI‏ . 

« وقد ولّدنا شعبتى الرست وهما البرقع والبنجكاه 4 Ll‏ المبرقع فتتجه شعبته إلى 
أسفل فى حين تتجه شعبة البنجکاہ ه إلى أعلا ؛ أما الزنکلا فان الجاركاه هو جذره 
( شعبته ) السفلى » أما شعبته العلوية فهى العزل . وقد هيأنا الشعبة العلوية بحیٹ تبداً 
من نفس جذع الفرع الذى نشأت هی عنه » والذى بتجه إلى أسفل . وقد لاحظنا 
و و سیب Stale ata‏ شعبتى كل 
جر من عله اجلور تتجهان » متشعبتين ومتباعذتين ؛ نحو الأسفل حم 
تواجه الأخرى » ذلك أن تیب النظام ا هندى وهيئته تفرضان عليه هذا الوم 


(۱) لم نجد هذا الشكل قط مرسوما فى البحث العربى N‏ الخطوطة لم تكن تامة » Ny‏ 
ale‏ كانت ناقصة ء وان يكن من ا حتمل أن هذا الشكل كان ينبغى أن يوضع فى هذا gpl‏ 
الأخير ؛ وزيادة على ذلك فليس من العسیر أن نتمثله طبقا للوصف الذى يقدمه عنه المؤلف . 


۳ 


) ومع ذلك فسوف نتعرف من الشعبتین اللتين تبدءان من ا حذور على الشعبة 
الدنيا » فهى التى توجد على يمين الجذر ء فی حين تکون الشعبة العليا عن يساره . 
فافهم ذلك جيدا ) . 

دادعا لزق فان اسان سس ارت ہ9 باه قن تن 
كيف یز الشعبة العلوية عن الشعبة السفلية » ومع ذلك فقد وضعنا إشارة لقییزها فى 
الفر ع ذاته » قاصدین أن نسهل الامور على البتدیء ؛ فقد وضعنا عند طرف کل 
واحد من فرو ع الشجرة دائرة كبية » بالقارنة مع صغر عیون ( دواثر ) هذه الفرو ع © 
وفى هذه الدوائر کتبنا اسم الشعبة العلیا والشعبة السفلى » وقد فعلنا الشىء نفسه 
باللسبة للجذور کا سبق لا القول » . 

وقد لا نستطیع أن نتوسع أكثر من ذلك فى تقديم هذا البیان » دون أن نغوص 
سی عافطة عن نی سی علد یف ری موس ہہت 
تعليقات طويلة مثقلة بأدق التفاصیل حتی تبين . وهو أمر غير مناسب قط هنا . 

وأخيرا فان ما إنتبينا من نقله LE]‏ هو أكثر من كاف کی نتبين شكل النظام 
الوسیقی عند العرب . 


المبحث السابع 


عن مبادیء وقواعد التلحين أو التطريب 
فى الموسيقى العربية 


جعل العرب من طربهم مسألة أكثر صعوبة بكثير ما جاء عليه هذا ابجانب 
من فن الموسيقى عند أى شعب من الشعوب على الاطلاق » فمبادیء التطريب 
وقواعده معقدة » حتى أنه لا يوجد قط متبحر یتجاسر على التباهى بأنه قد امتلكها 
بشكل تام . 

وإذا ما صدقنا تاريخ هذه الشعوب » فقد كان فن التلحين أو التطريب فيما 
مضی مصدرا لكثير من الأساليب أو الحيل للموسيقبين الذين برعوا فيه ء حتى اہم 
کانوا يستطيعون » كيفما لو لهم » التعبير عن كل الشاعر وكل العواطف وأن یوحوا 
وا بالتال J}‏ کل من کانوا یستمعون إلیہم ؛ بل أن التاريخ Shy‏ عددا کبیا من 
بت الرائع الذى كان يحدثه أولعک الموسيقيون » الذين كانوا يعيشون فى 

لعصور التی ازدهرت و فیہا الموسيقى فی بلاد المرب :فان ¢ وطذا السبب ؛ کان ینظر 
a‏ الموسيقيين باعتبارهم علماء من الطبقة al‏ یستحقون عظم التقدیر ۰ 

آما المنبج الذى يتبعه العرب فى تعلم فن التلحین أو التطریب فليس بأفضل 
من all‏ الذى تبنوه فى شرحهم لنظامهم الموسيقى : فأسلوب لغتهم العبر عن أمور 
هذا الفن » واججازی فى جزء منه » البسيط فى الجزء الاخر يعوق كثيرا فى جلو الافکار 
التى تغرق عادة » فضلا عن ذلك » فى حضم محيط من كلمات لا تضيف أى 
معنى ٠‏ ولا تتيح على الدوام فرصة لاختیار الافکار التى يسعى الرء لاقتباسها 

وهنا » فإننا سندير الحديث » مرة أخرى » على لسان ذلك المؤلف المجهول 
الذى آشرنا إليه فى المبحث السابق » وإليكم كيف یشرح لنا أفكاره فى بحثه عن 
الموسيقى » الفصل الرابع » وعنوانه : طريقة استخراج الجذور الايعة من مخارج 
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البردامات ؛ عن جذور الشجرة عند اللمارسة وعن فرو ع هذه ا جذور وعن PNM‏ 

وینقسم هذا الفصل إلى قسمین يحتويان على الاختبارات أو التجارب . 

« وہذہ الناسبة نقول للدارسین إن علیہم أن يعرفوا ul‏ عرضنا فيما سبق كل 
ما يتصل بعلم الانغام ا 

القسم الأول طريقة إستخراج الجذور الاربعة من مخارج 

البرداهات ومن عیون جذر الشجرة عند الممارسة . 

« سنقوم فى البداية bac‏ مقام الرست وتكوينه » 

« فهو يبدأ ببرداه جذر الرست( وينزل إلى برداه أسفل المقلوب!') وبعد 
ذلك إلى برداه أسفل ا مم يصعد إلى أسفل المقلوب(؟) وبعد ذلك إلى برداه 


جذر الست حيث يتوقف » 
جدر ابرسس جس پر 0 


مثال على تكوين مقام الرست 
بورداة من حذر بورداه مس أسفل بورداة من أسعل بورداه من أسفل بورداد من جذر 
الرست المقلوب get!‏ القلوب الرست 


1 2 3 2 0 
برداه مطلقه برداہ مطلقه olay‏ مطلقه برداه مطلقه برداه مطلقه 
[ هذا التدوین و اعتبار الراست یعادل ( صول ) کان يعمل به حتی انعقاد مور 


(٭) البدلات ‏ علامة موسيقية تستخدم للدلالة على تغيير فى النغمة . 

(۱) انظر ما سبق » مثال على ا مذور السبعة » برداه الرست أو البرداه الاول . 

(۲) انظر ما سبق » مثال للجذور التحتیة ( أسفل ا جذر ) » البرداه أسفل القلوب . 
cr)‏ انطر فی ا مال السابق نفسه ‏ الرداه أسفل الحسينى . 

. الخال السابق نمسه‎ )٤( 

)0( انظر مثال الجذور السبعة السابق الإشارة إليه . 


۷۷ 


«وطبقا هذه القاعدة فان نغمة الرست!') تتكون من ثلاث بورداهات مطلقة 
دون وجود لبرداه مقیده(۲) > فهو إذن يتكون من خمس pores‏ 

أما عن مقام العراق فالیکم ما.یتصل pl‏ تکوینه : فهو يبدأ برداه من جذر 
الدوکاه(؟) ویصعد إلى برداه من السیکاه"۲۳ » ثم ینزل مرة أخرى إلى بورداه من 
الدوكاه'' ۲ لينزل أكثر من ذلك إلى برداه من الرست(۳) وبعد ذلك یواصل نزوله إلى 
برداه أسفل القلوب(۲ » حيث يتوقف . 


dy‏ من حذر بورداه من جذر تورداه می حدر نورداه مس خذر بورداه من جذر 
القلوب الرست الدوکاه السیگاه الدرکاه 
4 3 5 7 ۱ 
بررداہ مطلقة بورداه مطلقة olay y‏ مطلقة olay y‏ مطلقة بررداه مطلقة 


)١(‏ كلمة نغمة تعنى عموما كل رنة لحنية ؛ وهی مستخدمة هنا بمعنى التطريب 
أو اللحن ؛ وهكذا فان عبارة نغمة الرست هی الث لشیء نفسه الذی تعنيه عبارة لحن أو مقام الرست 
(۲) انظر مثال الجذور السفلية ( أسفل أو نحت الجذور ) . 
٠ 2‏ ينبغى ما قیل هنا أن نری أن كلمة نغمة قد جاءت مرادفة لكلمة تون أى مقام : 
ألا : : عصی المقام أو اللحن وقد استخدمناها من قبل بهذا المعنى . 
ثانيا کے شش E‏ انس ایم sis‏ ۱ 
(4) انظر ,مب خذور السبعة » جذر الدوكاه . 
(ھ) انظر wal‏ ساق لفسه . 
)٦(‏ انظر المثال السابق نفسه . 
(۷) انظر المثال السابق نفسه . 
(A)‏ انظر مثال الجذور السفلية ء البرداهات أسفل الجذور 


۸ 
جذر ا لحسینی”') ثم يتحطى کل البرداهات الوسيطة فى هذه الفاصلة لبط إلى 


إلى برداه من OMG‏ , ثم من ذلك أخيرا إلى السیکاه(۳) حیث يتوقف . 


مثال لتکرین من مقام الزپرفکند 
برداه برداہ نصف رداہ برداه من جدر برداہ من جذر olay‏ من جذر 
سیگاه جارکاه حسینی البتجكاه et‏ الدوکاہ 
"سح 
6 0 4 1 2 


olay‏ مطلقة برداه مطلقة برداه مقيدة برداه مطلقة برداه مطلقة برداه مطلقة 


. مثال اسلذور السبعة‎ bil )١( 

(۲) انظر الثال السایق . 

(۳) انظر SUM‏ السابق . 

 بیلت نصف البداه هی » کا سبق أن شرحنا مس قبل ؛ التى تقع بين براده ما والتى‎ )٤( 
أى هی النغمة الوسيطة بين هاتين اللغمتین ؛ وععنی اخر » فحيث أن الحسينى هو ال مى‎ 
الطبيعية وأن النغمة التالية هى : أوت × فإن من الواضح أن یکون نصف ا حسینی هو الاوت ادا‎ 

gy‏ + 5 اة 

(5) انظر مثال الجذور السبعة . 


£4 


وطبقا هذه القاعدة فإنه يتكون إذن من خمس بورداهات مطلقة » ونصف 
olay‏ مقيدة » . 

« أما عن مقام الاصفهان . فالله سبحانه وتعالى أعلم » . 

هكذا ينبى ا ملف جحثه فجأة ء أو على الأقل فهنا ينتبى كل ما فى حوزتنا من 
هذا البحث » وثمة شواهد كثيرة على أنه كان يجهل مقام الإضفهان ء وان كنا 
سنستعيض عن ذلك با يخبرنا به مؤلف آخر » بسبب الأفكار العویصة التى يزخر 
با مؤلفه . وإليكم بعض ما يقول بمناسبة حديثه عن مقام الأصفهان : 

« وإذا اُردت البدا الرابع : فا مل البيت LOS‏ البيت الرابع(۲) ثم ارتفع 
بمقدار درجة » فيسمى ذلك بالبيت الخامس(۲۳ ء ثم ابدأ من البيت الخامس إلى 
ابیت الثانی » واعمل ذلك » تحصل على مقام الأصفهان ٠‏ . 


مثال لتكوين من مقام الاصفهان 


بح 


البیت الثالى أو الدوکاه ‏ البیت ا امس أو النجکاه ‏ البیت الرابع أو الجهاركاه البیت الغانی أو الدرکاه 


با Sat ee‏ هه اسان ان لتاق المؤلفة أو الملحنة على هذا القام 


, بيت أى منزل ؛ وهذه الكلمة مرادفة لكلمة مقام بمعنى مقر » مكان » درجة‎ )١( 
نغمة > وهنا فان نغمة الدوكاه هی البیت الٹانی . انظر مثال الجذور السبعة » ما جاء عن جذر‎ 
. الدوكاه » وكذلك البيان الذى يسبق هذا الثال‎ 

)1( وهو الشیء نفسه الذى نراه بخصوص جذر الجاركاه . انظر مثال الجذور السبعة . 

(۳) وهو الشیء نفسه الذى نراه تخصوص جذر البنجكاه » انظر البيان ؛ ومثال الجذور 


۵۰ 


أو ذاك » تقتصر على مثل هذا العدد الصغیر من الأنغام الذى سقناه فى هذه CALA‏ 
إذ لا يمكن أن بحدث هذا فى الواقع ء فهذه الأنغام - الأمثلة تشكل فقط النوتات 
المقامية » أى تلك التى تشكل طابع المقام AST‏ من غيرها . فحتى نحن » فى تراتيلنا 
الكدسية » التى ترتبط قواعد التطريب فیہا على نحو ما بقواعد الطرب yall‏ فإننا 
نتعرف با مئل على كل مقام » عن طريق نوع من التشكيلة الغنائية » المؤلفة من نوتات 
( نغمات ) متميزة » تحمل طابع هذا المقام . 

ویحصی العرب ف موسيقاهم نحو مائة نغم أو مقام مختلف ؛ قد يكون 
بالامكان أن نقدم بيانا عنها على نحو ما قدمناه عن المقامات السابقة » ومع ذلك 
فحيث Lil‏ مضطرون لضغط مادتنا » قاصدين أن نبییء مکانا للموضوعات الأحرى 
من بحوثنا حول الموسيقى الشرقیة ء فقد تحتم علينا أن نختار بين المقامات التى علینا أن 
نلزم الصمت عنها » وبين تلك التى كان علينا أن نتناوها بالحديث . ولقد فضلنا ء کا 
كان علينا أن نفعل » أن نقدم الانغام الاربعة المبدئية والجذرية التى تعرضنا ها للتو . 


ومع ذلك » وحتى لا ندع الكثير للتمنى حول هذه النقطة » وحتى نلقى نظرة 

سريعة على كل الينابيع » وكذلك فى نفس الوقت على كل صعوبات قواعد التطريب 

العربى » فإننا سنقدم الدورات الرئيسية أو السلم النغمى شذا الاطراب ‏ ثم سنعطى 
أمثلة على التتابع المهائل هذه الدورات ولتطورها المنبجى والهارمونى » فى تسلسل عملية 

التلحين ؛ وحيث أننا نسعى لزيد من الانعتصار » فسوف نقدم نوته موسيقية لكل 

هذه الأشياء ؛ وحيث Lif‏ كذلك سنستخدم علامات معينة خاصة ء غير مستخدمة 

قط » للاشارة إلى فواصل فى الموسيقى العربية ليست موجودة فى موسيقانا » فإننا 

سنتحدث فى البداية عن hel‏ وابتکار واستخدام الاشارات التی يستخدمها 

الشرقیون لتدوين موسيقاهم ؛ وكذلك عن هذه الاشارات التى توضتح عن طريقها 

الفواصل التى يستخدمونها فى موسيقاهم » والتى ۸ تدخل قط فى ممارستنا 


022 


البحث الثامن 
عن العلامات أو الاشارات أو نوتات الموسيقى المستخدمةعند العرب ؛ 


والشرقيين بصفة عامة . وعن الوسائل التى استخدمناها للتعبير عن 
هذه الاشارات بالنوتات التى تستخدمها موسيقانا الأوربية 


م یکن الشرقیون daa‏ مائ ٹتی عام یعرفون قط الاشارات أو العلامات 
لندوین موسيقاهم أو فى تدوين الموسيقى العربية . وقد كان ديمتريوس كانتيمير(') 
Démétrius Cantemir‏ هو الذى اخترع منذ مائة عام ونيف ء النوتات التى ` 


ومع ذلك فقد أكد منیسکی Meniski‏ وكتاب آخرون ء على غير أساس 
على الاطلاق ء أن العرب قد تبنوا » من قبل » استخدام هذه العلامات فى #ارسة 
موسیقا هم » ولكنهم فى الحقیقة لم يستخدموها قط » ولقد أقنعنا أكثر رجاهم تبحرا 
فى العلم بأمهم لم یسمعوا بها على الاطلاق ‏ وف واقع الأمر فان بحوث الوسیقی 
التى وضعھا العرب لم تشر إليها ليها ء فى أية فترة » على الاطلاق 


(۱) ينتمى دیتریوس كانتيمير إلى أسرة مرموقة. من یلاو العان ۶ وقد ولد فى عام 
۳ء وكان أبوه حاکا لمقاطعات ثلاث فی مولدافيا » وقد أرسل الأأحير ابنه الأكبر إلى 
التسطنطينية ليتعلم هناك . وقد بقى ديمتريوس كانتيمير فى هذه المدينة نحو عشرین عاما . 
ومناك عكف على دراسة اللغة التركية والوسیقی » وأحرز فى ذلك تقدما سریعا . وخلال 
هذه المدة ابتكر النوتة الموسيقية التى أصبحت تستخدم منذ هذا الوقت فى هذه البلاد وفى بلاد 
أخرى كنية فى الشرق . وليست هذه العلامات شیفا آخر سوى حروف الهجاء التركية › 
وهی على وجه التقريب نفس حروف ا جاء العربية . ولقد كانت القيمة العددية للأرقام هی 
القاعدة التى اتبعها لايضاح الترتيب التعاقبی للنغمات » فى السلم الموسيقى » مع الصعود فى 
درجات تبعد كل منہا عن الاخرى لمسافة ثلث تون 5 

ومن بين الولفات ختلفة التى ألفها ديتريوس كانتيمير نذکر كتابه عن OLY‏ طبقا 
لقواعد الموسيقى التركية فى مجلد واحد » ومدخل إلى الموسيقى التركية . 


oy 


ورحح أن يكون السبب الذی أدى إلى حدوث هذا ال خطاً وإلى أن یعطی 
لهذا الخطأ بعض مظهر من ا حقیقة ء هو أن العلامات ا موسیقیة التی ابتکرها 
ديمتريوس كانتمير » كانت تتکون من حروف الھجاء العربية ء ومع ذلك فمن العروف 
أن الحروف العربية كانت قد تُقبلت » منذ قرون عدة ؛ فی كل لغات شعو ب الشرق 
الذين حضعوا للعرب وا عتنقوا الاسلام ul,‏ ديمتريوس کانتمیر » الذی تلقی علومه فى 
القسطنطینیة والذى Al‏ ف هذه المدينة کل خطوات تقدمه وکل اكتشافاته فى 
الموسيقى ؛ فلم يفضل حروف clad!‏ العربية فى تدوين ع الموسيقى إلا لأا - ھی 
كدلك - نفس حروف هجاء لغة البلد الذى كان يقم فبه » والذى وضع فيه مؤلفاته 
الموسيقية » وهو بالتأكيد لم يشتط فی طموحه فيحلم بان يتقبل العرب إشاراته 
أو نوتته الموسيقية » بله أن يتقبلها المصريون » وهم أقل الشعوب جنوحا نحو 
التجديد » والذين - من جهة أخرى - ينظرون إلى ا موسیقی ؛ تلك التى يحرمها 
الدين » باعتبارها فنا جديرا بالاحتقار . ۱ 

ولهذا السبب فلن نتحدث هنا عن هذه العلامات أو الاشارات ؛ باعتبار أنها 
تنتمی إ إل الوسیقی الغربية + وف WY‏ - فقط - كانت ذات نفع لنا فى تحديد 
درجات السلم الموسيقى العربى بدقة » وكذا الجدول ا موسیقی لالاتها » WY‏ تؤكد 
صدق ها دلتنا عليه الملاحظة والتجربة حول هذا الموضوع . 

إن كل إشارة تتكون من هذه الحروف تشير إلى درجة من السلم الموسيقى › 
مقسمة إلى ثلاثة أنغام ( نونات ) » وحيث أن المجموعة الژانیة HSM)‏ ) تتكون من 
شىء أقل من ست نوتات » وأن العرب لا جسبون مقابل ثلث التون إلا واحدة من 
نصفى التون الدياتونى » فان ا جحموعة الغانية ) SEN‏ ) توجد عندهم منقسمة إلى 
سبعة عشر ثلث تون » محصورة بين GU‏ عشرة درجة مختلفة » تشير إلى كل واحدة 
منبن إشارة خاصة . 

ولقد أرغمتنا غيبة الاشارات الدالة فى موسيقانا على فواصل مشابهة » على 
استخدام إشا رات جديدة » وعلى أن نعطى للأشارات التى كانت معروفة قيمة مختلفة 
عن تلك التى ها فى الاستخدام العادى ء لذلك فقد استخدمنا العلامة × أو نصف 
رافعة لأثلاث التونات الصاعدة » والعلامة کے و نصف dail‏ لاٹ 
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التونات اطابطة والعلامة >< لفاصلة متوسطة بین ثلث وثلثى التون فى النغم 
( أو التون ) الصاعد » والرافعة بيو لثلثى التون الصاعدين ہ والخافضة ہا 
لثلثى التون المابطين . 

وقد أمكننا بہذہ الوسيلة أن نتمثل بواسطة نوتاتنا » وبقدر من الدقة يماثل ما 
حصل عليه ديمتريوس كانتيمير عن طريق ا حروف ؛ كل درجات السلم الموسيقى 
Gall (‏ ) منقسما إلى أثلاث تونات . وقد حصانا - زيادة على ذلك ء على ميزة أن 
ندون النغمات نفسها بطريقتين » وأن نتمکن على الدوام » ودون أن یتحقق من جراء 
ذلك ضرر واحد » من أن نحل طريقة محل الأخرى حين يكون ذلك مفيدا » وإليكم 
كيف git‏ ذلك . ۱ 

إذا افترضنا وجود نغمتين يفصل بینہما نغم فاصل أو مقام فاصل ‏ فإننا إذا 
رفعنا النغمة الدنيا بمقدار ثلث التون ء أو إذا حفضنا النغمة العليا بمقدار ثلثى التون » 
فمن الواضح أن هذا سوت يعطينا الدرجة أو الانتقالة نفسها » وعلى العكس من 
ذلك ء فإذا نحن خفضنا النغمة العليا بمقدار ثلث التون » أو إذا Lindy‏ النغمة الدنيا 
بمقدار ثلثى التون ء فان من الواضح كذلك آننا بذلك نحصل على الانتقالة أو الدرجة 
نفسها » وبالتالى فإذا نحن سمنا النغمة الدنيا بالعلامة × التى تشير إلى ثلث التون 
الصاعد » فسيكون الامر مساويا لما نفعل إذا قد سمنا النغمة العلوية بالعلامة ( 5 ) 
التى نعبر بها عن ثلثى التون المابطين » وبالمثل فإذا نحن دونا النغمة العلوية بالعلامة 
( چا ) التى تشير عندنا إلى ثلثى تون صاعدين » فإنه ينتج الشیء نفسه لو Lal‏ 
أشرنا إلى هذه النغمة العلوية بالاشارة ( لم ) التى تشير إلى ثلث التون الهابط . 
وسوف تعفينا هذه الحيلة » کا سنری بعد ذلك » من مضاعفة الاشارات » ما یجعل 
طريقتنا فى التدوين أكثر بساطة بكثير عما كانت ستغدو عليه بغير ذلك . وزيادة على 
ذلك فسيصبح هذا أكثر وضوحا عند التطبيق » وحتى نتمكن من الحكم مقدما على 
ذلك فسنقدم السلم العربى مدونا بهاتين الطريقتين » مقابلين النغمات المدونة 
بالاشارات ا ختلفة » المعبرة عن الدرجة أو الانتقالة نفسها ء بعضها مع البعض الآخر 
كاتبين فوق كل نغمة » ا حرف العربی الذى يشير إلى النغمة نفسها بالاضافة إلى 
الرقم العددى الذى يرتبط بها . 
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الاشارات أو العلامات > مدونة باحروف العربية » وهی 

التى تمثل الثانى عشرة نغمة مختلفة من السام الوسیقی ؛ 

القسم إلى آثلاث تونات ۰ وكذلك الاشارات 

والعلامات المقابلة بطرق مختلفة > فی الوسیقی الأزربية › 
لنفس الحروف » ولنفس النغمات العربية 
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تلكم هى الطريقة التى دونت بها الانی عشرة درجة من السلم ا موسیقی العربى ؛ 
المنقسم إلى أثلاث تونات » ولقد دونت على هذا النحو كل نغمات السلم العام مع 
الاشارة إلى كل نغمة - کا فى المبحث السابق - بإشارة dole‏ » ويشتمل هذا الجحدول 
على أربعيى نغمة تنفصل كل منہما عن الأخرى بفاصلة من ثلث تون » وسوف نقدمه 

بالشكل نفسه الذى قدمنا به السلم الموسيقى > مع تدوينه کذلك باتباع طريقتين 
مختلفتین ء بنوتات أو إشارات موسیقانا الاوربية . وعقدور القاریء bul, of‏ إلا بعد 
ذلك إذا ما قابله so‏ ىء يريد التحقق منه ء حیث أننا لن نشیر » فى الأمثلة التى سنقدمها » 
إلى الاشارات العربية » إلا عن طریق رقم بحدد ترتيبها فى هذا الحدول . 
قنطيط أو جدول عام بنغمات السلم الوسیقی العرف 
مدونه بواسطة حروفهم ومترحمة إلى نوتات ا موسیقی الأوربية 
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المبحث الەاسع 
عن الدورات › عن سلال الأنغام أو القامات 
فى الموسيقى العربية 

ليست أعلى أو أدنى انتقالة أو درجة ء من درجات الصعود أو درجات امبوط 
JN‏ نغمة فى السلم النغمى أو فى قرار مقام ما ء وبصفة عامة » هى التى تحذد الفروق 
بين المقامات النغمية عند العرب » ولكنه الترتيب أو النظام الذى تتبعه الفواصل فيما 
بیها » هو الذى يحقق بصفة أساسية هذا الغرض . وهكذا ء فمهما يكن حظ المقام 
الموسيقى الذى نؤديه من الاتفاع أو الانخفاض ء فمن المفترض أنه يظل فى ا الین 
نفس المقام » ما لم يحدث تغيير فى ترتيب الفواصل الواقعة بين النغمات . 

وف الوقت نفسه » فإن المقامات تتنو ع لتشكل عددا هائلا » فبخلاف هذه 
المقامات المحداحلة ء فان بالامكان كذلك تكوين عدد كبر من مقامات أخر » 
وذلك عن طريق تكوين الفواصل الختلفة فى السلم النغمى بشکل ALE‏ » أو حتى 
بالاكتفاء بإضافة نغمه وسيطة إلى هذه النغمات من سلم اخر . 

ولسوف تجعلنا ALAN‏ الآنية » ندرك بشکل أفضل ء عن أى شىء كنا سنقوله 
٠‏ شرحا لذلك . 


الدورة الثانية الدورة الأول مقام عشاق 
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الدورة المشرون الدورة التاسعة عشر 


الدورة الثانية والعشرون الدورة الحادية والعشروں 
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ونلاحظ فى هذه الدورات أن كثيرا من السلالم الوسيقية لا تتطابق بشكل 
تام » مع دورات سنقدمها فيما بعد ء من المقامات نفسها التى تنتسب إليها هذه 
الدورات . وهذا يؤكد ما سبق أن لاحظناه حين قلنا إن النظام أو النسق العربى لا 
يحتفظ على الدوام بالشكل نفسه ء وان الولفین ليسوا على اتفاق فیما بينهم بهذا 
میں ۰ ومن الواضح سی عن طریق ما هو مدون باخطوطة التی استخلصنا 
منہا هذه السلالم الوسيقية أن سلما ما قد ینتمی فی رای بعض الولفین إلى مقام 
وینتمی فى رأى مؤلفين آخرین إلى مقام مختلف . 

ويلاحظ oll‏ من جهة أخرى » أن هناك نغمة ثابته لائتغیر » تنتہج كل هذه 
السلالم » وهی تلك النغمة التى OSG‏ الفاصلة الرباعية فوق النغمة الغليظة ء 
والفاصلة الخماسية تحت النغمة الأحية الحادة . وهكذا نضع أيدينا على علاقة 
مصاهرة أخرى بين النسق الموسيقى عند العزب » وبين مثيله عند الاغريق » الذدی 
كانت الفاصلة الرباعية فيه تشكل نغمة ثابته » ليس فقط ف الموسيقى من النوع ٠‏ 
الدیاتونی ؛ وإنما كذلك ف الموسيقى الكروماتيكية!* والوسیقی المتجانسة . 

إذن فقد نظر العرب » شأنهم فى ذلك شأن الأغريق » وشأننا نحن كذلك » 
إلى النغمة الرابعة الدياتونية من ا مقام ء باعتبارها نغمة أساسية ء وعلى هذا فقد تقبلوا 
هم كذلك تقسم السلم الرباعى لكل مقام ء إلى رباعيات » أى إلى وحدات صغية 
ذات نغمات أربع . ومع ذلك فإننا » حشية أن يظن بنا أننا نعير العرب بشكل مجانی » 
رعن غير جدارة من جانبهم » أفكارنا الخاصة ء سنجعل الولف الذى استقينا منه 


الدورات السابقة يتحدث بنفسه : 


يقول المؤلف : « تلك هى الدورات المعروفة » أما النغمات الجذرية فهى 
تقسيمات يطلق على كل منها اسم OA‏ ويتكون البحر الأول من الدورة 


(٭) تطلق على سلسلة من النغمات المكونة من أنصاف التونات » سواء كانت نغمات 
صاعدة أو نغمات هابطة . 
)١(‏ انظر ما سبق أن قيل حول هذا الموضوع فی المبحث الخامس . 


الرابعة )۱( من أُریع نغمات . 
«البحر الأول ويتكون من أربع نغمات ؛ 


البحر GU‏ ويتكون من أربع نغمات ؛ 


» La seconde MER, qui est la seconde division, cst composée des quatre 
n autres sons, 


البحر الثالث ویتکون من أربع نغمات ؛ 


» La troisième MER est formée des quatre autres sons 50۷305 , 


)1( انظر ما سبق ء الدورة الرابعة . 


٦ 
البحر الرابع ويتكون بالثل من أربع نغمات ؛‎ 


» سا‎ quatrigéme MER est Composée de ces quatre autres sons, 


وأخيرا البحر الخامس ويتكون بدورہ من أربع نغمات ؛ 


» La cinqweme MLR enfin est formée des quate derniéres notes , 


( ومعنى آخر فأنت تعلم أن هذا لیس te‏ آخر سوى الحذور نفسها ) 

) فالبحر الثان هو التقسم الخامس من التقاسم التى ذكرت من قبل ( 

) والبحر الثالك هو التقسم السادس ( 

) والبحر الرابع هو التقسيم الرابع 1 

« والبحر الخامس هو التقسم الخامس » 

وهكذا إذن ء وبوضوح شديد » يستقر تقسم الدورة الرابعة إلى رباعيات 
أو وحدات تتكون من أربع نغمات . ویقدم المؤلف تقسيما ذه الدورة كمثال عل 
التقاسم التى يمكن أن تنقسم إلیہا الدورات الاخرى . 

ومع ذلك فان النص هنا » ونحن نوافق على ذلك ء غير قابل للفهم عل 
الاطلاق عندما نقدمه کا هو ؛ فمما لاشك فيه أنه إما أن الناسخ العربى لم يكن يفهم 


1۷ 


شيئا ما کان یکتبه » وإما أنه قد حذف أو حرف بعض الکلمات » وهو آمر قد شوه 
العنی الذی یقصد الولف إليه » والذی ليس من العسیر أن نحدسه . 

وینبغی أن نعرف منذ البداية أن الوسیقیین العرب یعون کل درجة من 
درجات السلم بمثابة جزء أو قسم من هذا السلم نفسه » ولعل ذلك قد نتج من أن 
الناس فیما مضى کانوا یستخدمون قیثاره وحيدة الوتر ؛ وأمهم کانوا یقسمونها إلى 
قوا مھا ا ختلفة » حتی یعرفوا ویثبتوا العلاقات الدقيقة التی للنغمات الوسيقية Lad‏ 
پیا ومن أُنہم حین کانوا يرتبون سلسلة هذه الانغام قد أطلقوا على النغمة الاولى اسم 
التقسم الاول » وعلی النغمة الثانية اسم التقسم الثانى وعلى الثالثة إسم التقسم 
الثالث » وعلى الرابعة التقسم الرابع إلى آخر هذه السلسلة من النغمات ( والتقاسم ) 

أما وقد استقر ذلك . فإليكم ما كان ينبغى أن يكون عليه نص المؤلف 
( وينتبى البحر الثانى عند التقسم الخامس أى عند النغمة الخامسة أو الدرجة 
الخامسة من السلم الموسيقى » وينتهى البحر الثالث عند التقسم السادس أى عند 
النغمة السادسة أو الدرجة السادسة من السلم ؛ ويبدأ البحر الرابع عند التقسم 
الرابع » أى عند النغمة الرابعة أو الدرجة الرابعة من السلم الموسيقى ) 

أو أن بإمكاننا أن نبقى النص على ماهو عليه شريطة أن نفسرہ على المعنى 
الذى أعطيناه له . 

ثم يضيف المؤلف نفسه » أو بالأحرى ناسخة وشارحه العربى : « ومعنی آخر > 
فحيث أن التقاسم تعنى بشكل مطلق الثیء نفسه الذى تعنيه البحور ء OB‏ الرء لا 
يستطيع القول بأن الدورة الرابعة تتكون من خمسة بحور » وانما هى تتككون من ثلاثة بحور 
فقط » فالبحر الأول هو نفسه البحر الرابع » والبحر الثانی هو نفس البحر الخامس » . 

( إذن فلن يكون نة أى فرق فيما بینہا إذا م يحدث سوى أن إحداها لم تأت قط 
فى نفس درجة الأحرى ( 

وطبقا لما يقوله المؤلف هنا فإن الدرجات الرابعة والخامسة والسادسة والسابعة 
التى تكون البحر الرابع : ری » می » فا ء صول » من هذه الدورة ء ينبغى أن تاتی مرتبة 
على غرار الدرجات الاولى والثانية والثالثة والرابعة التى تكون البحر الاول : لا » سی 


NA 


أوت هو » ری » من الدورة نفسها ‏ ويتطابق هذا المبدأ مع النظرية الموسيقية عند 
الاغريق ‏ التى استقر على أساسها أن النغمات فى كل المقامات وكل المصنفات ؛ 
ينبغى أن توجد على الدوام منتظمة ء بشكل متائل » من أربع نغمات لاربع نغمات . 
أن النغمات رى » می » فا × صول من البحر الرابع » لاتربطها فيما بینہا قط نفس 
الروابط القائمة بين النغمات : لا سی ل عأوت هه رى » التى للبحر INI‏ 
حيث أن النغمة فا من البحر الرابع لا تبعد عن النغمة مى التى تسبقها إلا بمسافة 
ثلثى تون » فى حين أن النغمة الثالثة وت جو من البحر GNI‏ > توعد Je‏ مسافة 
ثلائة أثلاث تون » أى على مسافة تون كامل » من النغمة سی التى تسبقها ء وهكذا 
كان ينبغى طبقا لمبادىء المؤلف نفسه إما أن نحل النغمة أوت ( دو ) که محل النغمة 
رت وج أو GE of‏ بال فا × فی نفس موضع النغمة فا« وحين يتم هذا 
التغییر فسنجد البحر الرابع مشابها ا قيل هنا للبحر الاول » والبحر الخامس مشابها 
لثانی ؛ وببذه الطريقة » لن یوجد فی واقع الأمر سوی ثلاثة بحور ختلفة فى هذه 
الوحدة » هی التی ستکون البحور الأول والثانی والثالث کا لم يكن فی سلم الاغريق 
سوی ثلاثة diatessarons‏ ختلفة » وما لن یوجد بعد ذلك سوی ثلاث وحدات رباعية 
فى سلمنا الحديث مالم يكن هذا السلم معیبل(!) . 

)١(‏ توجد فی سلمنا الموسيقى ثلاثة كوارتات ( رباعيات ) محتلفة للغاية مع رباعية زائدة 
ومتنافرة تسمى triton‏ أى ثلاثية النغم لأا تتكون من ثلاث نغمات ؛ وهكذا تتكون لدينا 
الرباعيات أو الکوارتات الاتية : وت ( دو ) » ری » می » فا ؛ ری » مى » فاء صول ؛ می ؛ فا 
صول . لا ؛ فا ء صول ء لا ء سی ؛ صول » لا ء سی » أوت ( دو ) . والاولى والحامسة من هذه 
الوحدات الرباعیة متشامة ء حيت یتکون كلتاهما مس تون » وتون » ونصف تون ؛ وتتکون الثانية 
مس تون ونصف نون وتون + وتتكون الثالئة من صف تون » وتون » وتون . وكل هده الوحدات 
الرباعية لا تختلف فيما بيبا إلا فى أن نصف التون لا يشغل فيا جميعا المكان نفسه ( إذ بحتلف 
موضعه من وحدة ti‏ كانت الوحدة الرباعية المكونة س ثلاث تشمات hte‏ 
ونشازا ؛ وتشكل سوءة فى نظامنا الموسيقى . 


1۹ 


ثم يمضى المؤلف قائلا : «ومع ذلك فإن البحر يعنى الشىء نفسه الذى يعنيه 
التقسم » برغم أنه يوجد ؛ وعلى درجة متفاوته ء داحل بحر آخر » وأقل ما يقال عن 
ذلك أنه قول بالغ الغموض والاضطراب » ویؤدی لأن يوقع فى ال خطا أى أمرىء لم يقم 
بدراسة خاصة للموسيقى » أو ليست لديه سوى أفكار سطحية عن موسيقى 
العرب » وهو قول يماثل على وجه التقريب أن نقول إن النغمات التى تكون الوحدات 
الرباعية هی بدورها وحدات رباعية » وهی الشىء نفسه بشكل مطلق . ومع ذلك 
فنحن فى الحقيقة نطلق على النغمة الرابعة » صاعدة كانت أو هابطة ء وعند قياسها 
بدءا من أية درجة » وحدة رباعية » وإن كنا نفعل ذلك لأننا ننظر إلیہا عندئذ بشكل 
غير منفصل » وإنما فى علاقتها مع النغمة من نقطة البدء » وتخلاف ذلك » فقد لا 
يكون بمقدورنا أن نطلق عليها هذا الاسم ء بالقدر الذى لا نستطيع معه أن نطلقه 
غل النغمات الوسیطة . 


والامر هو نفس الامر بخصوص التقاسم أو الدرجات فى السلم العربى ؛ فمع 
أن أربعة من هذه التقاسم » متقارية » تکون را ء وبرغم أندا نطلق كذلك اسم بحر 
على آول واخر قسم من هذه التقاسم او النغمات او الدرجات الاربع 4 فان اطره 
لا يستطيع القول بأن هذه التقاسم هی والبحور شىء واحد ؛ ما لم نكن نفهم من 
كلمة تقسم كل واحدة من الوحدات الرباعية التى يتكون منہا البحر . ومع ذلك فقد 
يظل الامر غامضا ء مادامت كل نغمة أو درجة فى السلم الموسيقى » وطبقا للنظرية 
العربية تسمى كذلك تقسيما . 


کم كنا نود أن نتجنب التعليق > لكننا قد فعلنا ذلك للتو » وقد يكون كل ما 
نذكره بحاجة لأن يتضح أو أن بیقی » دون ذلك » غامضا . إن حیرتنا لبالغة ء کا أن 
عملنا هنا هو من أكثر الأعمال عرضه للنكران » فعلينا أن نقدم بيانات توضيحية 
لنوع من الموسيقى » قد يكون آکثر الفنون التى عرفها الانسان تعقيدا على الاطلاق » 
کیا تكاد تكون کل مبادئه قد تعرضت للتشويه بشكل تام » وکا أن أشكاله المنبجية 
تختلف نمام الاختلاف كذلك عن الأشكال المنهجية لموسيقانا » وأحيرا فان مفرداتہ 
الفنية ليس ها ما يقابلها قط فى لغتنا » وتستخدم فى غالبيتها العظمى بمعانيها امحازية 
وف الوقت نفسه » فإننا نشعر أنه لا ينبغى علينا أن نقدم شيعا لا يستند إلى أدلة » 


۷۰۷ 


وبالتا ی فإننا نجد أنفسنا فی حاجة A‏ ندير ا حدیث ‏ فى غالبية الأحيان » على لسان 
المؤلفين العرب أنفسهم ؛ ومع ذلك فمهما تكن الدقة التى نتوخاها فی اختيار 
اقتباساتنا عنهم » فإنه يستحيل علینا أن نقدمها بطريقة لا تعوقنا فیہا ء إما أخطاء من 
قبل النساخ وإما تعبيرات غريبة أو ألفاظ لم يسمح بقبوها قط فى لغتنا ء ولقد ضاعفنا 
الأمئلة بقدر ما نستطيع » حتى نجعل الأشياء أقرب إلى التصور » وحتى تعفينا فى 
كثير من الاحيان عن تقديم الايضاحات المسهية . ومع ذلك فليس من طبيعة كل أمر 
أن يتضح على هذا النحو . 

سبق أن قلنا إن عدد المقامات أو دوائر الوسیقی العربية بالغ By » ASN‏ 
نفس الوقت » فإن عدد المقامات التى شاع استعماها من بينها » والتى لا تزال 
eee‏ ی ربوم یس كل آئی فک اتی مم 

يقول المؤلف الأحير الذى أشرنا إليه : « يحصى الناس اثنتى عشة 
دورة( مقاما ) هی : عشاق » نوی ۰ بوسيليك » رست ء عراق » إصفهان » 
زيرفكند بزرك ء زنكلاه » رهاوى » تحسینی » حجاز ) . 


/ أما الدورات الأحرى فكثيرة 3 ومنہا مالا یستخدم قط بسبب الفوارق 
اریہ پور فا پر یہ و و ی 
الف دورات آحری 4 ويكون أثر هذه لطیفا ( 5 ) . 

۱ وبعض من هذه الدورابت أو القامات الأحرى ھی نفس المقامات 
الستخدمة » والتى Wad‏ عنها » وان کانت درجاتبا قد تغیرت ( 

وقد یکون لدینا كذلك ما نقوله حول دورات ( مقامات ) SIN‏ » وعن 
الدورات ا ختلطة الأحرى والمركبة . وكذلك عن تنوع الآراء حول تكوين هذه 
الدورات » وحول استعماها ء وحول تاثيرها » وحول أسمائها ء لکن هذا كله ليس من 


)\( وهو ما رأيناه يحدث على يد الموسيقيين المصريين » وهو أمر تتنسترعی إليه الأنظار 
عندما نتصدى لممارستهم لهذا الفن . 


۷۱ 


شأنه إلا أن يحدث مزيدا من الخلط وعدم الدقة فى الأفكار التى قد نقدمها Cae‏ 
دون أن نضيف جديدا عما أوردناه عنہا من قبل » ولذلك فإننا نمغضی قدما » کی 
نقدم أمثلة على التطور المنبجى والقياسى للائنتی عشرة دورة ( مقاما ) التى سبق أن 
أشرنا لها ؛ وهذا النوع من البارادجمية ہ الوسيقية الذى يعلم كيف ننقل بطريقة 
واحدة » بالغة البساطة ؛ مقاما ما ء إلى كل تون من السبعة عشر تونا الختلفة فى 
السلم الموسيقى ؛ المنقسم إلى أثلاث تونات » يقدم أكبر الفوائد فيما يتصل بالفن . 

فإذا ما دهش el‏ من العدد اهائل من التغیبرات التی يمكن أن تتناول ا مقام 
الواحد . فإنه سيكون أكثر دهشة بكثير » حين يعلم أن الوسیقی العربية تضم نحو 
المائة من المقامات ا ختلفة » وسيتصور عندئذ كيف ينبغى أن تكون مبادىء وقواعد 
هذه الموسيقى بالغة الاتساع » وكيف يمكن أن تكون ممارسة فنونہا بالغة التعقيد 
والغسر » وبالتالى سيكتشف واحدا من الأسباب التى أدت إلى سقوط هذا الفن فى 
sa‏ النسيان فى الشرق منذ الوقت الذى لم يعد فيه تذوق العلوم وحبتہا حبذین هناك . 


آمثلة على التطور ا منہجی والقیاسی للاثنتى عشرة 
دورة ( مقاما ) الرئيسية فى الموسيقى العربية 
مقام عُشاق ‏ الدورة الأولى ر أو المقام الأول ) 
الطبقة أو السلم الموسيقى 


MODE O'CHAQ. Premiere Circulation. 


الطقة الأرلى ۶ Tabagah ou‏ 
18 0 4 11 8 7 4 ۱ 
4 رہ بل ا 3 1 > \ ۱ 
| 


(*) الكلمة الفرنسية ھی Paradigme‏ وهی تعنی مجموع الصيغات التصريفية لجذر 
معين . ( المترجم ) . 
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ar a‏ شا سم a‏ سس مس 
بعض الفواصل التی ہز ہی و ا 
الآخر نصف التون » أى أن مساحة الأوليات تبلغ ه گور یھ اتبلخ سی 
الأحريات ٤‏ : ۹“ . وینتج عن ذلك بالضرورة أن نقر بأن نظام الموسيقى العربية 
أكثر انتظاما وقاثلا عن نظامنا الموسيقى . وقد يبدو إستنتاج كهذا زعما لا معقولا » 
يبعث على الصدمة diye‏ نسار ع برفضه بازدراء قبل أن نعقله » ولكننا اليوم مرغمون 


)١(‏ من العروف أدبم يجعلون » بموجب افتراضات حسابية تجدیدیة » من نصف التون 
الكبير من ۱۵ إلى ٦۱ء‏ ومن نصف التون الصغير مس 4؟ ۰ ۲۵ ؛ وميزة هدا ا حساب أنه يمكننا من 
أن نتقبل ما هو افتراضی وحتمل باعتباره أمرا واقعيا ؛ لکن التجربة لا يمكنها أن تمتد إلى ما وراء ما 
مو کان ن بالفعل ؛ وفضلا عن ذلك » فسيوجد » فى هده الحالة کا فى تلك . نوعان من أنصاف 

ا لتون وثانیپما أصغر منه . أما حین نقصر حدیشنا 
رت لتون الدیاتوی » وهو الوحيد الذى يمكنه أن يدحل فى تكوين ما نسميه نحن بالكوارتة 
أو الرباعبة لصحيحة ؛ UD‏ حون که من بہذین النوعين من أنصاف التونات » التون الكمير 
والتون الصغیر ء فإنه ينتج عن ذلك ستة أنواع من الكوارتات أو الرباعيات ؛ تختلف كل منها عن 
الأخرى فى تركيبها : فتتکون SN‏ من نصف تون » وتون كبير » وتون صغير + وتون كبير ؛ وتون 
صغير ؛ والثانية من نصف تون » وتون صغیر وتون كبير ؛ والثالثة من تون كبير » وتون صغير » 
ونصف تون » أما الرابعة فتتکون من تون كبير ومن سی تب لح وی 
صغير وتون كبير ونصف تون ( والسادسة من تون صغير ونصف تون وتون كبير )۲*۲ . وبمعنى 
آخر فليس بإمكاننا أن حصل على الدوام ء وعن طريق هذه الفواصل التى رتبت بطرق 
dake‏ أن نحصل على نفس النسب أو العلامات ولحسن الحظ فإننا لم نضع قواعد 
ثابتة تحدد استخدام کل واحدة من هذه الرباعیات الصحيحة ا ختلفة سواء 3 
ow‏ . ميلودى 3 أو d‏ التناغم 1 هارموی . وحن ننظر cre‏ جميعا » عند 
الممارسة ء باعتبارهن ينتمين إلى النوع نفسه » وإلا فإننا سنواجه هؤلاء الذين , 
يمارسونها بصعوبات جمة للغاية » IF‏ سیصبح الفن منفرا لفك الذين لا يدرسونه إلا 


لمتعتهم الخاصة . 


— 


(*) لم توجد فى الأصل ولکن السياق یقتضیا ( الترجم ) . 


٠١ 


العربية أكثر انتظاما وماثلا عن نظامنا الموسيقى . وقد يبدو إستنتاج كهذا زعما لا 
معقولا » يبعث على الصدمة ‏ وقد نسار ع برفضه بازدراء قبل أن نعقله » ولكننا اليوم 
مرغمون على تقبله ء ومهما يكن هذا الاعتراف قاسيا ماسا بكرامتنا ء فإن ا حقیقة هی 
التى تمليه ء ولا نستطيع نحن أن نكتمه ؛ فهل یکون بمقدور ذلك فى عصرنا العامر 
بالأعاجيب » أن یدفع رجلا يتحلى بعبقرية شجاعة أن یأحذ على عاتقه أن يحلو عن , 
فن الموسيقى عندنا ..صدأً المبادىء الحاطفة » والأحكام المسبقة » وهی بغيضة لاکٹر 
ما نطيق » تخلفت عن جهالة وبربرية القرون التى تکونت فيا ؛ أيمكن لمثل هذا الرجل 
حقا أن يعيد إلى الحياة » حماسة كل الموسيقيين الماهرين حتى يعملوا على إخراج هذا 
الفن من حیز الدائرة الضيقة التى حصرہ فى داخلها الروتين » بشكل عار عن أية 
مهارة » وحيث تلاحقه الاهانات من الاذواق الفجة » وحيث تعذبه النزوات العجيبة 
التى تملیہا ( موضة ) هوائية ومتقلبة . 


SW الفصل‎ 


عن مارسة الصریین ا حدتین 
لفن الموسيقى 


البحث الأول 


عن قلة اعتياد الصریین الحدثين على التفكير 

والتأمل فى هذا الفن » وعن نجاح محاولاتنا الأولى 

للحصول منهم على بعض أفكار حول قواعد 

المارسة ء وعن الانطباعات GAN‏ التى أحدثتها 
فينا الموسيقى العربية 


لم يحدث إلا بعد جهد جهيد » وبعد أن امتلأنا ضيقا وتقززا ء أن استطعنا 
النجاح فى اكتشاف ما تنطوى عليه المعارف الموسيقية عند المصر ون رای 
اللفظى » والهذر لحد يفوق كل تصور » عند أبناء هذه الأمة > والاستطردات التى 
لا نباية ھا التى تشد بها أحاديثهم » وخروجهم الدائم عن موضوع الحديث ‏ قد 
أرغمنا ع كل هذا — على الجلوس pl‏ لساعات طوال ؛ وف بعض الأحيان لأيام 
متعاقبة ء کی نستجومیم حول الوضو ع نفسه ؛ دون أن نتلقى عنهم إجابة موضوعية 
واضحة . 


وقبل أن نتزود ببعض ا خطوطات حول الموسيقى العربية » وقبل أن يتيسر لنا 
الوقت الكافى لدراستها » » لحد نستطيع معه أن نفهم بعض شىء منہا > كنا نظن أن 
الاجابات ا راوغة التى يرد بها الموسيقيون المصريون على الامثلة التى كنا نطرحها 
علیہم » حول فنهم » والحكايات التى كانوا یجدون الفرصة » على الدوام » لإلحاقها 
بهذه الاجابات » كانت » من جانبهم » التفافا ماهرا يستخدمونه بشرف » حتى 
لا يجدون أنفسهم ملزمين على القول بأنهم لا يفهموننا » وبأنا لانستخدم من 
المصطلحات الفنية ما يكفى لكى ننقل إلیہم بدقة أفكارنا . ومع ذلك » وبعد مضى 
وقت طويل ؛ فحين أمكننا أن نعبر عن أنفسنا بلغه الفن ( السائدة عندهم ) قد تيقنا 
أن السبب لا یکمن فى ذلك على الاظلاق . فلقد آدرکنا أن هذا الأسلوب من 
جانہم كان طبیعیا بالنسبة لهم » کا الهواء الذى يتنفسونه ء وأنهم حین كانوا يتأخرون 
فى الرد على آسعلتدا فقد كان الأمر ناتجا » کسبب آوحد » عن الحيية التى 


۱۰۸ 


يجدون فيها آنفسهم عندما كنا نسأھم ؛ ذلك أنهم » طبقا لكل الشواهد » لم يكونوا 
مد 8ج یش ا شر ہے 
فسیرات له . 


ونی الوقت نفسه » فإننا کی لاندعهم یدرکون أننا قد سنا جهلهم » وهو 
أمر يمكنه أن یقلل من ثقتہم وأن بثبط من عزمتهم » بل ربما قد يتسبب فى ابتعادهم 
عنا » قد ULL‏ إلى التجربة ؛ لکن هذه الوسيلة أصبحت أشد تتفیا لنا وأكثر 
استهجانا من جانبنا » بل لقد كادت تصبح أكثر جدبا من الوسيلة الأولى . ' 

لقد كان یلزمنا ء نحن الذين تعودنا منذ نعومة أظفارنا على لذة الاستاع وتذوق 
روائع أغشال كار أساتذة الوسیقی عندنا بت أن نتحمل کل يوم » مع الموسيقيين 
المصريين » ومن الصباح حتی المساء ؛ هذا التأثير سوہ ب پچ نی 
منا الآذان » OWN,‏ متكلفة وجافة وباروكية” * وحواشى ذات مزاج مسرف و#مجى ؛ 
تؤدیہا أصوات منكورة ؛ أنفية » تخلو من كل ثقة ء وتصحبها الات موسيقية » نغماتها 
إما هزيلة ضامرة وصماء ء أو حادة خارقة للأذن ‏ على هذا النحو كانت 
الانطباعات INI‏ التى اُحدثتہا فينا موسیقی المصريين . وإذا کان التعود قد جعل 
منها مرور الوقت أمرا يمكن التسامح فيه ء فإنه لم يستطع قط » مع ذلك » أن يجعلها 
مقبولة من جانبنا طيلة الوقت الذى مکثناه فى مصر . 

ومع ذلك ؛ فكما تصبح بعض المشروبات التى لا نسيغ مذاقها حين نشریہا 
ال مرة ء أقل تنفيرا مع دوام استعمالنا لها » بل قد ینتہی بها الأمر فى بعض الاحیان 
ob‏ يغدو مذاقها بالنسبة لنا لذيذا » حون نعتادها بشکل تام » فإن تعودنا على 
ple!‏ إلى الموسيقى العربية » وبشكل یتجاوز اعتيادنا لأى شراب لا نسيغه » كان 
بمقدوره أن يزيل ء كلية » النفور الذى كان يعترينا عند ماع ا حان هذه الموسيقى ؛ 
وقد لاتواتينا هنا الجرأة على التأكيد بأننا واجدون ء ذات يوم » طربا وجمالا فى شیء 
کان هو أكثر الأمور تنفيرا لنا » ومع ذلك فكم من الأحاسيس التى ننظر إلیہا على أا 


(*) نسبة إلى أسلوب فنى ساد القرن السابع عشر ويتميز بكثة الزخارف والحركة والحرية 
فى التشكيل . ( المترجم ) . 


أحاسيس طبيعية » هی أبعد من أن تكون كذلك ! فالمصريون بدورهم لا يسيغون 
قط موسيقانا ويرون موسيقاهم جميلة ولذيذة ؛ وهكذا يعتقد كل فريق من جانبه أنه 
GA‏ ويدهشه أن يرى أن هناك من یتاثر: بطريقة تخالف طريقته . ومع ذلك فمن يدرى 
أى الفريقين يقف على أرض AST‏ صلابة من تلك التی يقف عليها غین ؛ آما بالنسبة 
لان فنحن نظن أن الوسیقی الاکثر غیرا والاأسلس سبیلا ‏ لا بدضا أن ثنال 
الاعجاب بصفة عامة » وأن تلك التی لا تستند إلا على جمالیات مصطنعة » وتتبض 
على مفاهم لا تعبر عن مشاعر من أى نوع لاتسطيع أن تحوز إعجابا إلا فى البلدان 
التى اعتاد فیہا الناس على الاستاع Gall‏ . ولقد عرفنا فى مصر أوربيين يمتاثون حسا 
وذوقا وتفكيرا ء قد أكدوا لنا » بعد أن اعترفوا Ob‏ الموسيقى العربية فى السنوات الأول 
من إقامتهم فى هذا البلد كانت تسبب هم الكثير من الضجر ؛ أنهم بعد أن أقاموا فى 
هذه البلاد نمانية عشر أو عشرين عاما ء قد اعتادوا على هذه الموسيقى » لدرجة أنهم 
يغبطون أنفسهم عليها » ولدرجة أمهم اكتشفوا فیہا جمالیات كانوا ء هم ء من قبل 
آبعد ما یکونون عن أن يظنوا وجودها فیہا : وهكذا فليست هذه الموسيقى إذن 
باروكية أو همجية بالقدر الذى بدت لنا عليه عند البداية . 

وفضلا عن ذلك فلا ينبغى أن ينظر قط إلى ما نقوله هنا عن التأثير الذى 
أحدثته فينا الموسيقى العربية » وإلى ما سنقوله عنہا فيما بعد » باعتباره حکما نہائیا 
نصدره على هذه الموسيقى ؛ فلعل لجهل » وقلة التمرس ۰ وتخلف الذوق ؛ وعجز 
أصوات المغنين » بالاضافة إلى رداءة حال الانغام التى تصدر عن الالات الموسيقية 
المستخدمة هناك ... لعل كل ذلك قد أسهم أكثر من غیو فى خلق الاحساس 
الذى شعرنا به . وان كانت هذه امور لاتحتاج إلى التأكيد بانها ء بالاحری » هی کل 
ما يناقض الفن . 


ولقد كنا نستدعى الموسيقيين المصريين إلينا كل يوم للاستاع وللاحظة 
موسيقاهم » لکن ما صدمنا بصفة خاصة ؛ أكثر من غيو » هو أننا لم نستطع قط فى 
البداية ء أن نستخلص النغمات اللحنية - أى النغمات الأساسية للحن - من بين هذا 
ا حشد ال ختلط من التنغيمات والزخارف التضاعفة . لحد لايمكن تصوره من الغرابة 
والشذوذ » والتی کانوا يثقلون بها كاهل غنائهم ؛ ولن خفی أننا أوشكنا أكثر من مرة أن 


نستجيب لغواية العدول عن المشرو ع الذی اختططناه معرفة الموسيقى العربية ؛ بل لقد 
دنا أن نفعل ذلك لو لم تأت الصدفة ء کا بحدث فى غالبية الأمور فى حالات مشابهة » 
لنجدتنا ولتكلل محاولاتنا بالنجاح فى أقل أوقاتنا توقعا لحدوثها . وإليكم كيف أمكننا أن 
نكتشف ذلك : لقد اعتقدنا فجاة ء حين غنى لنا أحد ا موسیقیین أغنية كان زميل له 
قد غنانا إياها من قبل » أننا قد تعرفنا على اللحن ؛ وكان هو فى واقع الامر اللحن نفسه » 
ولکی نستوثق من ذلك فقد جعلناہ يكرر لاکٹر من مرق » المقطع ( الكوبليه ) الاول جملة 
جملة ء حتى يسهل علینا تدوين النوته الموسيقية » وحتى نستطيع بعد ذلك أن نقارن 
لحن غنائه هذا مع اللحن الذى اعتقدنا أننا قد تعرفنا عليه » وذلك عندما ستواتينا 
الفرصة للالتقاء بالمغنى الاول لنطلب إليه أن يغنينا الأغنية نفسها ؛ وسعينا من هذه 

وحین انتہینا كررنا اللحن مع دهشة بالغة من جانب الرجل الذى كان قد 
أملاه علينا » ذلك أنه قد تجشم كل صعاب العالم کی حسم رأيه فيصدق ؛ وقد كان 
يرى ذلك ضربا من المستحيل » أن الأنغام تكتب » وأن بالمستطاع أن نتعلم فى ربع 
الساعة شيعا يتطلب » کا آخبرنا » دراسة تتصل لسنوات عديدة » ولقد وجد اللحن ' 
صحيحا وإن كنا حقا ۸ نرددہ 0+00 التذوق » وبنفس التعبير الذى 
اداه هو به » وهو أمر كان ينظر إليه على أنه شىء هام ولكنه ظل يردد دهشة من 
نجاحنا وإعجابا به : عجايب ! عجايب GIO!‏ يلها من أعجوبة . فلم يكن الرجل 
يستطيع أن يتصور أيه أشكال أمكننا أن نعطیها للنغمات ا ختلفة من صوته کی 
نتعرف من بعد علیہا » حتى نستعيد علوها وانخفاضها » ومدة دوامها أو درجة 
سرعتها ؛ وم كان بمقدورنا أن نفسر له كل هذا على الفور » ولکننا رغبة منا فى إثارة 
فضوله ء ولكى يظل شغوفا بالبحوث التى كنا نقوم بها » وحتى نلزمه ألا یہمل فى 
تقديم شیء من شانه أن يعاون فى أغراضنا ء وعدناه أننا سوف تجعله » حالما تصبح 
أكثر علما بالموسيقى العربية » قادرا على أن یتعرف وحده إشاراتنا الموسيقية » ومع 
ذلك فقد ظل على ab‏ فيما يبدو ء باننا قد استخدمنا شيعا اخر بخلاف الوسائل 


(۱) ای عجیب ! وهى تلفظ على هذا النحو طبقا لنطق المصريين المعيب . 


کہ 


البسيطة والطبيعية » ولم نشأ وقتها أن نضيع وقتنا حتى نبرهن له عکس ظنونه . 

ولقد أشاع الرجل هذه الواقعة » وبقدر من البالغة رما » حتی أن العامة قد 
تخیلوا أن فى A‏ ضربا من السحر » وحتى أن الشخصيات الأكثر علما قد تاهوا فى 
حضم فروض وتخمينات بالغة الغرابة » وكلها ؛ أكثر من بعضها البعض إثارة 
للسخرية ء حتى أن امہ Dees‏ يداد الكثيرين من زملائنا حول إمكانية 
حدوث هذا الأمر » وحتی اہم لم يقتنعوا أو ية يقنعوا إلا عندما علموا منا أنفسنا علام 
تشتمل وسائلنا » حتى نعبر بإشارة أو حط واحد نخطه على الورقة ء عن نغمة ماء مع 
التغيرات الختلفة التى OSG‏ عرضه ھا . 

وف الوقت نفسه » دفعتنا مغامرة مباغته وخارجة عن الألوف ؛ صدرت عن 
واقعة بدت لنا حتى ذلك الوقت بعيدة عن أن تبعث فى حد ذاتها على أية دهشة › 
ای وش و کل رت سی سا موسيقيا دیس عي 
المبادىء والقواعد التى تحدد أساليب ممارسة هذا الفن ء دفعتنا هذه المغامرة لان 
نطلب إلى الشایخ ما إن كانوا قد معوا على الاطلاق بوجود علامات أو إشارات تشير 
إلى النغمات أو لتدوين ( نوتة ) الوسیقی العربية ؛ ولقد أكدوا لنا جمیعا ء مجمعين على 
ذلك , أن لا . ومنذ ذلك الوقت تملكتنا الرغبة فى أن نستعلم عن الشىء نفسه من كل 
العلماء المصريين والعرب الذين أجابوا بالرد نفسه الذى رد به الشيوخ » بل لقد ذهبنا 
إلى حد أن طلبنا إلى تجار أتراك من مواطنى القسطنطينية ومن یقطنون القاهرة ؛ بعض 
معلومات حول استخدام النوتات الوسيقية فى مارسة هذا الفن + فأ كدو لنا أن مثل 
هذه النوتات لا تستخدم قط فی المارسة الاعتيادية لهذا الفن فى بلادهم ‏ بل نہم 
یشکون أن تکون هذه قد استخدمت قط بصفة شائعة » وبشكل عام فى ترکیاے 
لكننا لم نستطع أن نعرف أية درجة من الثقة يمكن أن تستحقها هذه الاجابة الق 
ومع ذلك فقد كان من السهل على الفرنسيين من قاطنى القسطنطينية أن يبددوا » 
حول هذه النقطة » كل شكوكنا . 

وحيث قد عكفنا بصفة دائمة » ونحن فى القاهرة على بحوثنا حول الموسيقى » 
وحيث قد بانت لنا صلات معتادة مع الموسيقيين المصريون ؛ فإننا لم نتردد فى أن 
نستدعى من بينهم » مرة أخرى » الشخص الذى كان أول من أسمعنا الأغنية التی 


NT 


تحدثنا عنہا للعو » واستعدناه إياها » ودوناها للمرة التانية ؛ وبمقارنتنا هذه النسخة 
بسابقتها » وجدنا فيما بينبما احتلافات بينة » ثم استعدنا الأغنية نفسها من کل 
المغنيين الآخرین .. ودونا فى كل مرة ء Bay‏ متناهية نوته عماء كل واحد منهم » فلم 
تبد من بين كل هذه النسخ نسختان متطابقتين تمام التطابق فيما بينهما ؛ ونتيجة 
لذلك فقد حاولنا أن ندون على حدة مقدمة كل هذه النسخ » كثىء ثابت لا يتغير › 
حتی نری ما إذا كنا سنکتشف بہذہ الوسيلة الشكل الحقيقى للحن » متصورين 
جيدا أن كل الننويعات التى نجدھا عليها إنما تنتمى إلى تذوق كل موسيقى » وسرعان 
ما تبينا أننا فى ذلك لم نجاسب الصواب . ذلك أننا بعد أن بسطناها ء ob‏ جردناها على 
هدا النحو من الاضافات والحواشى » وبعد أن ا معناہا على التوالى لكل أولئك الذین 
غنونا Lal‏ فإنہم قد تعرفوا علہا جمبعا دون لبس » إن كانوا جميعا قد لامونا على آننا 
حرمنا اللحن من الزخارف التى كانت تجمله ء ولكنا استرعینا انتباههم إلى أن اللحن 
البسيط ‏ خلوا من الزخارف والحواشى ‏ هو شخص الغناء نفسه > وأن هذه 
الرحارف والحواشى ليست سوى ملاسه وأننا بالتالى » ورغبة منافى التعريف بالشخص 
بطريقة أكثر حميمية » لم نکن لنستطيع أن نعفى أنفسنا من أن ننحى جانبا کل ما 
يخفى عن نظراتنا أكثر ملامحة جذبا للانتباه وأکفها أهمية بالنسبة لنا » فأقرونا جميعا 
على هذا الرأى ؛ واتفقنا فيما بيننا على آنهم فى كل مرة یژدون الموسيقى آمامنا منذ 
الآن . لابد شم أن يسمعونا إياها دون زحارف أولا » ثم يكون بمقدورهم بعد ذلك أن 
يزخرفوها بقدر ما یلو هم ؛ شريطة ألا يحول ذلك دوننا ودون التعرف على « شخص 4 


اللیی. نفسه ۰ 


ومع ذلك فإننا لم حصل بشکل صارم على ماطلبناه إلیہم ؛ فالعادة التى 
اعتادوها » واصبحت جزءا من تکوینہم »قد جعلت » بالعكس » هذه البساطة عليهم 
مستحیلة ء ولكنهم فى النباية بذلوا قصارى جهودهم فى أن یعملوا وفق اتفاقنا معهم ؛ 
وهكذا اصبحت ا حانہم اقل اردحاما واختلاطا ٠‏ وتبیناھاء بدورنا » بشکل افضل ۱ 


وعن طريق هذه الوسيلة وبمعونة من الاتهم الموسيقية التى استخدمناها , 
آمکنا أن حعلهم يتفهود على نحو أفضل ماكنا نريد قوله لهم ؛ ولقد كانت لدينا 
الغدرة على أن نأخذ بيدهم حتی يفسروا لنا ماکنا نريد أن نعرفه ؛ ومنذ هذه اللحظة 


VAY 


أصبحت جلساتنا أقل لغوا ومشقة » وأكثر مجلبة للنفع » وليس هناك ما يحول بيننا وبين 
أن نقول أنه إن لم يكن لم يكن لدينا الكثير ما ينبغى قوله عن ممارسة الموسيقى العربية 
فى مصر ء فذلك لان الموسيقيين المصريين لم يكونوا يعرفون عن الامر أكثر مما قلناه . 

وحيث لم يكن هولاء الموسيقيون يسترشدون فى فہم بمبادىء أخرى غير 
البادیء التى نقلتها العادة والممارسة لیم » فقد كان علینا أن نحدس بأن تقليدا 
كهذا من شانه أن يتعرض للسوءات ؛ بفعل اجهل أوالا همال > من جانب الذين قد 
کانوا لسان حاله والمعبرين عنه منذ قرنين أو BW‏ قرون » لدرجة لا يمكن معها أن 
يستقم خلال هذه المدة الطويلة دون أن يتناوله تحريف أو انحراف من نوع ما + ومع 
ذلك فإننا م نتوقف عند ذلك طويلا مستسلمين « فى ثقة » ! فقد كان علینا أن نوقن 
بأن أشياء قد كرستها العادة أو الممارسة ء وليس لدی القوم مطلقا النية بأن یضیفوا 
إلا بعضا من ابتكار » لم يكن من شأنہا مع ذلك أن تتعرض للتشوية لدرجة لا يبقى 
معها منها شىء . ولهذا السبب » لم يكن علينا أن نمل أية وسيلة من الوسائل يبدو لنا 
آن من شاا أن تعيننا عل السرف علیها . 

ومهما تكن رتابة أداء الموسيقيين الصرین » OB‏ ذلك لم يكن قط مدعاة 
لازدراء من جانبنا ء بل لقد كان فى وسع ذلك أن يلقى المزيد من الضوی أو أن يژکد 
أو يطابق ما كانت تعترينا من شكوك » تجعلنا نتحفظ إزاء بعض ما تقدمه لنا 
البحوث المخطوطة حول الموسيقى العربية . وف واقع الأمر » فلولا هذا الأداء من جانب 
الموسيقيين المصريين » ماكنا لنحصل على الافكار التى اكتسبناها حول ممارسة هذه 
الموسيقى » ولا كنا لنستطيع أن نقڈر مطلقا أو أن حسم معيار درجات أنغام السلم 
الموسيقى الذى كانوا يستخدمونه . کا لم نكن لنحصل إلا على أفكار مشوشة حول 
المقامات وحول الأنغام الستخدمة منہا . وم نكن لنتمكن من معرفة الاستثناءات 
أو الاضافات التى استقرت فى قواعد الممارسة » سواء عن طريق التذوق » أو بفعل 
أى دوافع أخرى ء وأخيرا ء فكم كان سیصبح مستحيلا علینا أن نقدم کا نفعل 
الان . أمثلة معروفة جعلت ماكنا نرغب فى التعريف به » أمرا ملموسا وواقعا . 


البحث الغانی 


حول مدى معرفة ا موسیقین الصرین فى الوقت 
الحاضر بنظام الموسيقى العربية 


لعل أحد الأسباب الريسية لی آکرالسیقفین الصرین VE‏ لقا 
بصفة تامة ء العرفة بالنظام الوسیقی العربى » هو أن امحدول الوسیقی لالام 
الوسيقية ولکل الالات الوسيقية الشقية » یتکون طبقا لهذا النظام ء ومع ذلك فإن 
ما يفهمونه منه » یقتصر على اقل القلیل . 
وبرغم ذلك فإنهم فى ا حقیقة يميزون الدرجات اختلفة للسلم الدیاتوی 
للنغمات » بأسمائها ء بل یعرفون كذلك أن هناك نغمات وسيطة للنغمات CAIN‏ 
ناهيك عن اہم کنیل ما یستخدمونها » وان كانوا لا يستطيعون أن يقولوا بشکل 
صحيح ؛ ماهى طبيعة ومدى الفواصل أو الأبعاد التی تفصل هذه الدرجات 
أو الاتقالات بعضها عن البعض الآخر ؛ ويقتصرون على الاشارة بكلمتى عفق!'' 
ء إلى تلك الفواصل الأقل مدى من الفواصل الدياتونية . وفى الوقت ذاته 
فإنہم بجھلون أن سلمهم الوسیقی ينقسم إلى مال عشر درجة تضم سبع عشرة 
فاصلة » كل منها تتكون من ثلث تون وهم يدوزنون أو يضبطون الاتهم الموسيقية 
بالوحدات الرباعية وا حماسیة والانية » لكنهم لا يتفهمون الأهمية اکا هذه 
الفواصل فى تشكيل نظامهم الموسيقى » ولا يعرفون أن أربع نغمات دياتونية متعاقبة 
تحمل اسم بحر فى اللغة الفنية التى تعبر بها عن نفسها النظرية العربية للموسيقى ؛ 
وباختصار فان مالدیہم من أفكار ضكيلة عن فتهم » ليست هی باللهجية ولا 
بالمتعقلة » فهى ليست کا سبق أن لاحظنا سوى نتيجة لمارسة نمطیة ولتجربة عمياء . 


)١(‏ عفق » كلمة یطلقونہا فى الموسيقى بمعنى قطع أو حذف جزء من الفاصلة » وهی 
بذلك تقابل الابتوما aptome‏ عند الاغريق ؛ وعلى هذا يكون لاہورد Laborde‏ قد أساء المعنى 
عندما كتب فى دراسته عن الموسيقى أن هذه الكلمة تشير إلى الايقاع السريع فى الغناء . 

(۲) بقة بمعنى بقية » وهی تقابل الفاصلة المسماة لها leimma‏ عند الاغريق . 


المبحث الثالث 


عن ا مقامات الموسيقية وضروب الألحان التى 
یستخدمها المصريون احدئون عند مارستبم 
لفن الوسیقی 


كان ینبغی » كأمر لابد منه » أن يعرف الوسیقیون الصریون » وأن يستخدموا 
كل مقامات الموسيقى العربية » وکل الطبقات التى يمكن كل مقام أن يشتمل 
علیہا iY‏ 

ومع ذلك » ففیما عدا الاثنى عشر مقاما رئيسيا » وبعض المقامات التی 
تشتق عنها ء والتى يستطيعون بشأنها جميعا ؛ أن يؤدوها على طبقة أو على طبقتين 
Ladi‏ فهم يكادون لا يعرفون حتى أسماء المقامات الأخرى کا اہم يشكلون مقام 
الرست » الذى يعد بمثابة لفط ا حتذی فى النظام الموسيقى » بالطريقة نفسها 
التى دوناها فى WAN‏ على تكوين هذه الأنظمة . وهم یشیرون إلى الدرجات الأربع 
AJA‏ ول الدرجة السادسة بالطريقة نفسها الى تسمی ببا هذه الدرجات فی 
نظرية الوسیقی(۲۳ » ون کانوا یطلقون على الدرجات الأحريات اسم القام التی 
تشکل هی ان أو نغمته الاساسیة(۳) . هير نفمات الوحدات الا 
GUSH (‏ ) الغليظة » والتى تسميها نظرية الوسیقی باسم أسفل ا جذورا'' عن 
نغمات الوحدات Sg‏ الوسيطة التى تسمی الجذور”") فإنہم یضیفون إلى اسم کل 


. من الفصل السابق‎ weal انظر الأمثلة التى وردت بالبحث‎ )١( 

(؟) انظر الأمثلة التى قدمناها عن مكونات النظام الموسيقى . 

(۳) تلفظ هذه الأسماء على هذا النحو فى اللغة الدارجة فى القاهرة : رست » دوکا » 
سیکا » جركاه » نوی » حسینی ؛ عراق » كردان . 

. انظر المثالين الواردين فى ص ۳۱ ۰ الفصل السابق » المبحث السادس‎ )٤( 

. ۳۲ انظر المثالين الأول والثافى من ص‎ )٥( 


1۸ 


الوحدات الغانی العلوية . 


کردان عراق حسینی نوی ayo‏ سیگاه دوکاہ رست 


وبرغم أن ارہ یستطیع أن یژدی نا ما على کل درجات السلم الوسیقی » 
لأنغام الطبقات التی تتكون منها دورة كل مقام » فان هناك احتیارا کرسته العادة على 
الأقل ؛ ما لم تكن البادیء الوسيقية هی التی تکرسه » إذ یتحدد هذا الاحتیار بفعل 
الدرجة التی تشغلها فى السلم الوسیقی » النغمة القرارية التامة » أى نغمه الأساس 
الخاصة بکل مقام . 

وعندما ینقل السلم الموسيقى لمقام ما على درجة أخرى » غير تلك التی هی 
محدودة له فى السلم الوسیقی 1 فإنہم يميزون ذلك عندئذ بان يلحقوا به اسم الدرجة 
التی استقرت عندها نغمته ا مقامیة ؛ فعلی سبیل ا ثال » عندما ينتقل السلم الوسیقی 
لقام الرست » وهو مقام أول درجة » إلى الثالثة السماه سیکاه » فإنہم یطلقون عليه 
فى هذه JULI‏ اسم رست سیکاه ؛ وعندما ینتقل سلم النوی على الدرجة الرابعة 
یسمونه نوی اجترکاه . 


(۱) قب ومعناها رئيس أو أمير » وهی تقابل الكلمة اليوبانية « أساس الأساسيات » الث 
بطلقها الاغريق كذلك على النغمات الأشد غلظة فى نظامهم الوسیقی . 

(۲) جواب بمعنى إجابة أو رد . وقد استخدمنا كذلك كلمة جواب مییز الوحدات 
العليا ؛ وکان AI‏ یقتضی أن نلفظها با لحم العطشة ولکننا نسترعی الانتباه مرة أخری بألا لا نعبر 
هنا إلا طہقا لنطق pall‏ بین من أهل القاهرة ء ولذلك فمن واجبنا أن نبقی على المور التی نقدمه' 
هنا طابعها ا لی . 


وقد يمكن هذه التسميات أن تكون نفس مسمیاتنا ء على وجه التقریب ؛ لو 
أننا قلنا بدلا من مقام ری كبير ء أو مقام فا كبير» أو مقام صول صغیر ء أو مقام سی 
صغير الح ء المقام الكبير للنغمة ری » والمقام الكبير للنغمة فا ؛ والمقام الصغير للنغمة 
صول » والقام الصغير للنغمة سی .. الح » ما قد يؤدى بشكل مطلق إلى الشیء 
نفسه » بل لعله يكون ا 4 دقة . 


وطبقا لما لاحظناه فى التطبيق ؛ أى عند المارسة » فإن كل مقام يمكنه أن 
يستقبل » عرضا » بعض نغمات خاصة بمقامات آخری » وفى هذه ٢‏ حالة تسمى 
هذه النغمات بالرکبات( ؛ وإضافة هذه النغمات إلى مقام ما أمر تبيحه البادیء 
کا أسلفنا("2 ؛ وينتج هذا على نحو ما ثر تنم مصطنع ؛ وهی رخصة تتطلب Bole‏ 
الكثير مر الهارة الفنية من جانب الشخص الذی يستبيحها لنفسه » وإلا فإنه قد 
يجازف Ob‏ يغير من الطبقة بالرغم منه » وبأن يفسد المقام » مما قد يبععث على 
الصدمة » إذ سيأق الانتقال مفاجا ومباغتا . 


وتوجد فى ا موسیقی العربية » کا توجد فى موسيقانا » قواعد للانتقال من مقام 
إلى مقام آخر ء أهمها هى التنبيه على الدوام ببعض نغمات تمهيدية » تہبیء الأذن 
للتغيير الذى-يزمعون إحداثه فى المقام . وهذا الاعداد يتشكل بصفة خاصة من ربط 
نغمات البحر الذى تقع فيه الدرجة التى یراد أن ينقل إليها السلم ء بنغمات البحر 
المائل والمقابل للمقام الذى يراد الدخول فيه ء وبهذه الطريقة بمکن أن نتنقل على 
التوالى بين كل المقامات » ثم نعود إلى المقام الذى خرجنا منه » دون حدش للأذن . 


Sallis aN)‏ اعد Mae‏ مشاه معنم celal‏ وخ السو كان 
إذا أريد التنبيه على عازف ما بأن يضيف نغمة ما ء ولتكن الرست على سبيل المثال » إلى مقام 
احر خلافه » فإنه يقال له » کا حدث معنا : اركب الرست . 

(۲) انظر المبحث التاسع من الفصل السابق حيث قيل : « ومع ذلك فإن الناس 
يستخدمون بعضا من نغماتها فى تأليف دورات أخرى » ويكون أثر هذه لطيفا » , وسوف تواتینا 
الفرصة دون شك لكى نسترعى الانتباه إلى تطبيق هذا المبدأ على بعض الأغنيات العربية التى 
0 عما قريب . 


۱۳۰ 


هذا هو کل ما استطعنا أن نعرفه حول هذه النقطة » أو بالأحرى هو کل مابدا 
لنا أنه جدير Ob‏ نولیه اکبر قدر من الثقة » فی کل ما قاله لنا الوسیقیون الصریون » 
وفيما أسمعونا إياه من الوسیقی . 

وسنقدم الأ بعض أمثلة لسلم کل من القامات ء التى بدا لنا أن هژلاء 
الوسیقیون یعرفونها بشکل أفضل من غيها ؛ وقد دوناها بيا کان هؤلاء یؤدونہا 
بالاتهم الوسيقية » وسنميز فى ذلك النغمات الرئيسية من النغمات العارضة ‏ إذ 
ستكون IIA‏ مميزة بدوائر فى حين سنمیز الاعریات بكرات سوداء . 


أمثلة لطبقة كل واحد من المقامات المعروفة 
التى بمارسها الموسيقيون المصریون 


الرست وبقية المقامات 


رست 


قلب الرست فب العراق قب العشیران قب الوی قب الجركاه قب السيكاه قب الدوكاه قب الرست 


النغمات التى يمكن أن 


برنفع إليها الرست ‏ كرداك 2 عراق ‏ حسيلى ‏ نوی Se‏ سیکاه دراه رست 


«O 


0 


الیشمات التى يمكن إضافتها إليه 


7 


۱ 


رهاوی 


عشاق أو برسليك 


WY 


المبحث الرابع 


عن الأغنيات اللحنة 
التى يؤديها الآلاتية ء أى الموسيقيون اغترفون ء 
باللغة العربية الدارجة 


سبق أن عرفنا من قبل فى فرنسا وانجلترا الكثير من الاغنیات العربية فى لغتها 
الفصيحة » ولکننا لانظن أنه قد نقلت قط إلى أوربا ء من قبل » أغنيات بالعربية 
الدارجة » مدونه مع نها الموسيقى » لذلك فإن تلك الأغنيات التى سنقدمها هن 
من بعد » سيتحقق لها جدارة السبق بالاضافة إلى مالها من جدارة الأصالة or‏ 
ذلك فإن ما نحھا قيمة لا تقدر » هو آننا نوردها هنا مصحوبة بترجمة فرنسية شاء أن 
يقدمها ها عن طیب خاطر » وبرجاء منا ء المستشرق الشهير المسيو سلفستر دی 
ساسی » مع إثرائه ها علاحظات نقدية ¢ سواء حول اللغة أو حول أسلوب وعاداتب 
cay pall‏ تی کل مر ات له الناسبة کی یفعل داك . 

ولقد سبق لنا أن قلنا كيف تبدو ا حان هذه الأغنيات معقدة ومضطرية حين 
یغنیہا الوسیقیون المصريون 1 هو عسیر أن نستخلص نغمات اللحن وسط ركام 
الزخارف الغريبة والمتضاعفة لاقصی حد ‏ والتی یثقل بها هؤلاء کاهل اللحن ؛ ولقد 


(٭) وزيادة فى الحيطة فقد قمنا بدورنا بترجمة هذه الترجمة الفرنسية نفسها إلى العربية 
برغم lel‏ فى الأصل ترجمة لدص عربی ماثل أمامنا . وقد رأينا أن نفعل ذلك بعد تردد طال » ء لعدة 
أسباب » من بينها ء انتا هنا نقدم رؤية الفرنسيين وفهمهم لناء ولأ هذه الترجمة قد تكون عونا 
لبعض القراء العرب من غير المصريين حيث جاءت هذه الأغنيات باللغة الدارجة لأهل القاهرة فى 
ذلك الوقت ؛ بالاضافة إلى أن ذلك كان أمرا ضروریا إذا شغنا أن نلم بالتعليقات والشرو ح التى 
أوردها لهذه النصوص المسيو سلفستر دی سامی . 


كذلك تعرضت aa‏ یس والتی oo.‏ ری ار 
SS 7‏ ( الترجم ) 
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عرفنا كذلك بالوسائل التى استخدمناها لاکتشاف وتدوين النغم البسيط وا حقیقی 
لهذه الأغنيات » وقدمنا كذلك بيانا بالاحتياطات التى اتخذناها کی نستوثق من دقة 
نسخنا » ودا السبب فقد كان امن السهل علا أن نقدم هذه GUN‏ مدونة بپذه 
الطريقة أو بتلك » وإذا کنا قد فضلنا الطريقة الأسهل » YS‏ تبدو ف الوقت نفسه 
هى الطريقة الأكثر وضوحا , بالاضافة إلى أن تأثير الطريقة الأخرى لن يكون أقل 
تنفيرا للعين ء کا هو عليه اللحن نفسه بالنسبة للأذن ء وبالإضافة لذلك » فلكى 
يتصور الره ما هية الزخارف التى وجدنا أن الواجب يقتضى منا أن نحذفها ء فيكفى 
أن نقول نبا تتمثل فى تحميل الصوت » بنقله من نغمة لأخرى ؛ مرورا بكل النغمات 
الوسيطة أو بتقديم نغمات سريعة متعاقبة » ومرتعشة » فى مقطع واحد مع عبور هذه 
الدرجات أو الانتقالات نفسها » ثم بعد أن يصل بنا الغنی إلى نقطة الاتکاز فى 
اللحن » فإنه یعود كم من جدید بصوت معتل بزغردات( * آو توقيعات ؛ أو يعمد 
فى أغلب الأحيان لان یقدم حواشی آحری 3 أو زخارف غير قابلة للتحدید بسبب 
غرابتها أو شذوذها المسرفين » ویخلاف ذلك يقوم المغنون بإضافة بعض السوابق 
أو اللواحق”**) من عندياتهم » عند نهاية فقرات الغناء ( الکوبلیہات ) » مضيفين 
بذلك إلى اللحن كلمات من تأليفهم ؛ حسما يتراءى لمزاجهم مثل ياعين ياليل . 
يالاللى .. الم . مکررین هذه الكلمات عدة مرات بقدر ما يحلو لهم ؛ لكى يطيلوا من 
سوابقهم أو من لواحقهم » وقد وجدنا أن علينا أن نستبعد كل هذه الأشياء التی لا 
تتصل قط بالفن » منظورا إليه فى حد ذاته » ولولا ذلك لتغرت الأوضاع » ولوجدنا 
أنفسنا مضطرین لان ننسخ هنا كل لحن بالطريقتين اللتين نسخناه بهما فى البداية 
لأنفسنا ‏ وقد لا بحمد لا القراء کر أن أضعنا علیہم وقتا وحيزا مضاعفین » بسبب 
عدم استطاعتنا الاقتصاد فما ؛ مع أن هذا الاقتصاد فى الوقت والحيز » أمر لابد منه 
حتى لا نضطر للتضحية بأشياء ast‏ إثارة للاهتام ء لا يزال علينا of‏ تتناوها . 


(*) الزغردة هى تكرار لحنین بسرعة . ( امرجم ) . [ الاصطلاح الشائع فَرْدشَة 
( المراجع ) ] 


(**) وهی جمل أو لوازم موسيقية تسبق الغناء أو تعقبه . ( المترجم ) . 


۱۳۵ 


ولم نستطع أن نعفی أنفسنا ء عند نسخنا الأغنيات التالية ء من أن نستخدم 
الاشارات التى استخدمناها من قبل » للإشارة إلى أثلاث التونات الصاعدة وأثلاث 
التونات الهابطة ولولا ذلك لكان مستحيلا علینا أن نقدم لحن هذه الأغنيات بمثل 
هذه الدقة الصارمة التى gad‏ بها الأمر ؛ بل إن هذه الألحان كانت ستصبح شيئا 
آخر » بحيث يستحيل التعرف Yale‏ لو لم نکن قد بذلنا أكبز قدر من العناية » فى 
ألا نہمل هذه التحوطات التئ لا غنى عنها » أو لو آننا كنا قد استخدمنا مكان 
أثلاث التونات نصف التون الصغير الستخدم عندنا ء وی مكان ثلثى التون نصف 
التون الكبير الذى نستخدمه ؛ فمهما يكن تأثير ذلك ضعيفا فإنه حسوس' بدرجة 
كافية عند الأداء » حتى أنه لا ينبغى علينا مطلقا أن نخلط ب بين ثلث التون ( عند 
العرب ) ونصف التون الصغیر ( عندنا ) » والذی له فاصلة أكبر قوة ؛ ولا بین ثلثى 
التون ( عند العرب ) ونصف التون الكبير ( عندنا ) ء والذى له فاصلة أقل قوة'“ . 
ولقد اكتسبنا » بخبرتنا الخاصة ء اليقين Ob‏ الميلودى ( اللحن ) ء يتغير فى 


(۱) يقسم العرب التون مثلما نفعل إلى تسعة أجزاء » نطلق عليها » تقليدا للإغريق اسم 
فاصلات ( فاصلة : (Comma‏ ؛ وكل ثلاث فاصلات يشكلن ثلث تون » إذن فثلث التون 
أضعف من نصف التون الصغير عندنا إذ يتكون الأخير من أربع فاصلات ؛ کا أن كل ست 
فاصلات يشكلن ثلثى تون ؛ وهو أقوى من نصف التون الكبير عندنا ؛ ذلك الذى لا يشتمل إلا 
على خمس فاصلات » وحين نقابل تقسيماتنا تون بتقسم العرب له ء معبین عن الأمر 
بالفاصلات فسنجد لدينا هذه العلاقة : 

التون الواحد : 4 فاصللات . 
کڈ ane‏ 5 
= التون : ٦‏ فاصلات . 
ل التون الكبير : ٥‏ فاصلات . 
: 
+ التون الصغير : ٤‏ فاصلات . 
+ التون : ۳ فاصلات . 

وهكذا نرى بوضوح أن نصف التون الکبیر أقل قوة بمقدار فاصلة واحدة عن ثلثى التون ؛ 

. ثلث التون أقل قوة كذلك بمقدار فاصلة عن نصف التون الصغير‎ ol, 


۱۳۹ 


طابعه » بشکل مطلق ء بمجرد أن نحل واحدة من تقسیماتنا للتون » فی محل 
تقسم للتون ارتضاه العرب . 

وقد كنا نظن » قبل أن نستوئق من أنه توجد فی الواقع ‏ فى السلم 
الموسيقى عند هذه الشعوب » فواصل مشابہة لتلك التى انتبينا من الحديث 
عا » أن التأثير المزعج الذى كان يحدثه .فينا غناء الموسيقيين المصريين 
أو الالاتیة) یعود إلى قلة مهارة هؤلاء » أو إلى رداءة pipe‏ الذى لم يكن لا 
بالواضح ولا بالواتق من نفسه » أو أنه يعود إلى عيب جلقى » > جعل أصواتهم 
واذانہم خاطفة . 

وهكذا ء فعندما كان يتم الأداء بواسطة ثلث التون الصاعدة مع زيادة 
رافعة » كنا ندون اللحن با مقام الكبير » وعندما كنا نؤديه على هذا النحو أمام 
ضديقنا الغنی كان يرق آننا نغنیه Lae‏ وقد تبينا بأنفسنا أن اللحن الذی نودیه 
ذو طابع بالغ الاحتلاف عن اللحن الذى يقدمه الالاتی ؛ وعندما كنا نستبعد 
الرافعة ب یصبح اللحن من القام الصغير ويقول لنا الالاق إننا م ( مسك ) اللحن 
ماد کا Nand‏ ھی ین رل قاطا اوس 
اللون » الذى يعطيه له SYM‏ المصرى عندما يغنيه » ومهما یکن قد بدا هذا 
الاختلاف لنا Lye‏ فقد استوجب الأمر دہ یت 
کیف تعبر عنه . 


" وقد آمکننا فقط عن طریق تفحص ا جدول الوسیقی OVW‏ الوسيقية فى 
مصر . ونخاصة تلك الالات التی ینقسم بعضها إلى ملامس ثابته » أن نتبین أن 
اللغمات ‏ تكن تتتابع » مثلما تتتابع نغماتنا » على شکل تونات وأنصاف 


)1( الاتيت والفرد : آلاتی ‏ وترجمتها ا حرفیة : العارف على الالات الموسيقية ؛ إذ 
م هذا الس من كلمة الات والفرد الة . ویسمی الموسيقيوك بہد| الاسم el‏ لا یغنوں 
جا وو eae‏ ھی » هی العزف عل 
الالات الموسيقية 7 


تونات » وحينئذ أدركنا أن التون يشتمل على أربع درجات » وثلاث فواصل » يساوى 
مدى كل واحدة منها ثلث التون » واقتنعنا فى النہایة أن هذه الفاصلة التى لم نكن قد 
استطعنا تقديرها حق قدرها فى غناء صدیقنا الالاق » والتى هی أصغر من نصف 
توننا الصغير Le]‏ هى ثلث التون » وبعد ذلك أخذت ال خطوطات التى تدور حول 
نظرية الموسيقى العربية تؤكد لنا هذا الاعتقاد » dy‏ نتردد فى استخدام علامات 
جديدة للاشارة إلى الفواصل التى هی أصغر من تلك التى يتكون منها السلم العام 
لنظامنا الموسيقى » وف أن نعطى قيمة أخرى للرافعة وللخافضة اللتين استبعدناهما » 
بأن مثلنا بالأولى ثلفى التون الصاعدين » وبالأحرى ثلثى التون الهابطين ؛ بہذہ الطريقة 
أمكننا أن ندون بدقة كل OU‏ التى سمعناها ء وهذا السبب فإننا نتجاسر على 
التأكيد ob‏ ا حان الأغنيات » التى نقدمها هنا ء تتطابق كل التطابق ليس مع هذا 
الغناء الخارج عن المعقولية لاه الذين قد أسمعونا إياها ء وإنما مع اللحن البسيط 
( الميلودى ) الذى يكوّتها ء لکن ما كنا نرغب فى تدوينه » زيادة على ذلك - لو أن 
ذلك كان مکنا - Le]‏ هو نبرة العفوية والرحاءة التى يعبر بها هولاء المغنون عن الشهوة 
الحسية الشائعة فى غالبية هذه الأغنيات . ومع ذلك فإننا سنتحاشی أن نقدم 
الشهوانية غير العفيفة , والتى يحلو نهم أن يضيفوها إلى كلمات فظة ونابية » والتى لا 
تنفث إلا حبا فاحشا فظا لا حشمة فيه » بل هو فى غالب pl Ol‏ تعافه 
اللفس OD‏ 
أغنيات الآلاتية 
مقام الرست . إيقاع المصمودى 
« يبدأ هذا اللحن على الدرجة ASU‏ السماه سيكاه ؛ 


من عندياته إلى الكلمة وذلك حتى fad‏ الكلمات متوافقة مع اللحن ؛ وفی بعض الأحيان 
كذلك » وللدافع نفسه » تحذف مقاطع صوتية » کا يمكننا أن نلاحظ ف الكلمة الأحية من هذا 
الكوبليه . ( فيوتو ) . 


رن 

۱ Sak cdl پا این‎ 

ومحزمین بالكشميرى » 

حببت جمیل بنهودرمان ؛ 

مثل ا حمیل ما رأت عينى . 
الترجمة « الفرنسية ) : ( أنتم يا من تلبسون أقمشة محلاة بالورود 
ويامن تلبسون حزاما من الكشمير : لقد أحبيت جميلا له صدر 
يشبه الرمان » لم تر عيناى » طيلة حیاتی » مثل جماله ) 

ریپ 


يا أبيض ويا لون الیا مین » 
يالل" على الصب لاحظ ؛ 


۱( سن IS‏ » تحريف للكلمة التركية ججکلو ‏ أى المزدان بالورود . 
(۲) اللى » كلمة دارجة تقابل كلمة : الذی . ( ساسی ) . 


وحياة عيونك والوجنات ء 

أنا أسير اللواحظ . 
الترجمة « الفرنسية » : « أنت أيتها البيضاء ء يا من تضارعين لون 
الياسمين » أنت يامن تعرفین الحب الذى أكنه » أقسم بحياة عينيك 
وخدودك » أننى عبد لنظراتك ) . 


(۳ 

ja}‏ والورد الأ مر 

بیتخزلوا(۲۳ فی خدودك ؛ 

ناديت من عظم وجدى 3 

ياشبكتى من عيونك . 
الترجمة « الفرنسية ) : « الخمر والورد AY‏ يبدوان وکأُنہما يتحدثان 
عن خدودك ؛ dy‏ ذروة فرحتى النشوانة صحت : آه ك أن عينيك 
بالنسبة لى شباك لا يمكن تجنبها » . 

ری ۱ 

قال لی غزال آدین جیت » 

وافعل کا تختار فى ؛ 

وأركبك صدر برمان » 

وتحل دكة ألفيّة . 


)١(‏ كلمة الخمر هنا حمولة على معناها اٹجازی » وهی تعنى نشوة AN‏ ونار 
الشهوة التى يتوهج معها لون الوجه . وهذا هو المعنى الذى قدمه لنا المصريون تفسيرا هذه 
الكلمة . ( فیوتو ) . ۱ 

(۲) يغزلوا بمعنى یتحدئون کا تشقشق العصافیر » أى یقولون غزلیات . ویظن السید 
میشیل صباغ أن من الواجب أن تقراً الکلمة على اُنہا يغرزوا بمعنی یفرسون » ولكننى لم آنقبل قط 
هذا التفسیر الذی لا يتناسب مع فكرة الخمر . 


الترجمة ١‏ الفرنسیة » : «فقالت لی غزالتى » هأنذی() : لقد جفت 
ساعية إليك » فتصرف معى کا حلو لك ؛ سأضعك فوق هذا 
الصدر الذى يزدان برمانتين » وستحل حزاما مطرزا وملونا 
بالف Mod‏ 


. أدين أو أدينى معنی هأنذا ( أو هأنذى ) ؛ ولا يستخدم هذا التعبير إلا فى مصر‎ )١( 
) ساسی‎ ( 

(۲) دکة أو بالأصح تکة » كلمة من أصل فارسی » وتعنى حرفیا القيطان الذى يمر 
داخل مجری والذى یستخدم فى ضم أعلى السروال وعقدہ . أما ie‏ كلمة ألفى والتى ينبغى 
أن تكتب ألفية فتعنى حرفیا : التى يوجد بها ألف ؛ أى المطرزة بألف. لون ؛ ولعلها تعنى كذلك : 
التى يبلغ نبا ألف قرش أسبانى ( أى ألف ريال ) ماكز دی سنا 7۶ 

ملاحظة : أما الدكة أو الديكة کا يلفظها أهل القاهرة فهى عند فقراء الناس تتكون من 
عصابة من قماش تتفاوت درجة سمكها » وقر من مجری ينتبى به سروال واسع بالخ الطول ترندیه 
النسوة تحت قميصهن ؛ وهو مفتوح من الامام » ويضم بواسطة هذه الدكة التى يعقدونها بصنع 
حلقتین متقابلتين نترك أطرافهما مدلاة ؛ آما هذه التكة نفسها عند النساء ysl‏ فتتکون من 
شريط طويل وعريض مصنوع من موسيلين بالغ النعومة ء مطرز فى العادة بحریر ذى ألوان متدوعة 
بترتر من الذهب والفضة . وترتدى الدسوة الثزیات كذلك فوق التكة Way‏ بالغ الطول من اخربر 
یسمی الشنتیان . ( فيوس ) . 


۱ 


(\) 

اسأل. على اللى OSs ar‏ 

استوحشوا لغيابك ؛ 

یتبسموا حین يروك ؛ 

وان غبت ردوا جوابك 
الترجحمة ( الفرنسية » : « انشد آخبار من يقدرونك » ومن يوسم 
5 8 £ .او ۲ 3 زی 4 7 ! 
غيابك وتفعمهم رؤيتك بالفرح ء ويستجيبون لطلبك مهما تكن 
بعيدا عنهم ) 


Cy) 

يابدر ياسهم اللواحظ ؛ 

صابوا الشجى فى فؤاده ؛ 

جد له بقبلة من فمك » 

يشفى ويبلغ مراده 
الترجمة « الفرنسية » : أيها ( الجمال الشبيه ب ) القمر فى تمامه » إن 
سهام عينيك قد أصابت الشقى وأدمت قلبه » فا مح له بقبلة من 
فيك » وبذلك يشفى وتتحقق أمانيه) 

(۳ 

هيف طاف بالكؤس » 

وجهه أخجل الشموس ؛ 

ثغرة باسم النفوس » 

جمع الشهد والمدام . 
الترجمة « الفرنسية ) : « جميل رشيق القوام ‘ حمل الکئوس وطاف 
بها » وقد جعل وجهه ( الجميل ) الشمس تحمر خجلا » إن فمه 


يأسر النفوس ؛ فهو يجمع بين حلاوة العسل وطلاوة الخمر ) OD‏ 
)٤‏ 
نی ببنت الكروم » 
dal‏ من بنى الكرام ؛ 
خمرة تذهب اموم » 
کم فتى حبہا وهام . 00 
الترجمة « الفرنسية » : « إن شادنا ( نوع من الايائل ) ينحدر من 
سلالة كريمة ‏ قد قدّم إل" عصير العنب » هی الخمرة التی تبدد 
الهموم » آه . 5 أحب هذه الخمر اخرون ء وك أصابهم بسبب حبها 
الجنون ) . 
أغنية من الملبروك 
۰ اتخذت شكل الغناء العربى على يد المصريين ) 9) 


)١(‏ یکاد الأمر يقتضى منا على الدوام أن نحمل على المعنى انجازی ‏ كل التلميحات التى 
تتصل بالخمر أو الكروم » ذلك أن الشعراء العرب لا يكفون ؛ برغم تحريم الدين الاسلامى لشرب 
الخمر » عن استخدام هذه التعبيرات فى غالبیة الأحيان للإشارة إلى اللذة الحسیة أو إلى الشىء 
الذى يتسبب فما أو يوحى بها » وعلى هذا النحو » ينبغى كذلك أن نفهم كلمات : ا حمر ‏ 
بت الكروم ... اعم . ( فیوتو ) . 

(؟) من الجدير بالذکر أن نلاحظ هنا» وبصفة عامة ء فى هذه الأغنية ء وف الأغنيات التى 
تلیہا أن AM‏ يتصل بمعشوقة أو حبيبة برغم مجیء الكلمات التى تتصل بشخص ا حبوب » فى صيغة 
الذکر ؛ ذلك أن الشرقيين طبقا للعادة التى اعتادوها بأن لا یتحدثون قط عن نسائهم ؛ يحلون المذكر 
فى محل الونث عند الحديث . ( سلفستر دی ساسی) 


(۳) ألفت هذه الأغنية أثناء إقامتنا pat‏ ولكن Yah‏ كان شائعا من قبل » وكان يؤدى مع 
كلمات أخرى . وقد نقل هذا اللحن إلى مصر ‏ طبقا لما قيل لنا » عن طريق تجار يونانيين . ویحتمل أن 
يكون التحريف قد نال منه قبل انتقاله إلى مصر ؛ ذلك أن العبارات التى يلاحظها ارہ فيه لا تنتمی 
قط إلى أذواق المصريين ولا تتفق مع أساليبهم الموسيقية . 


۱۳۳ 


)\( 
ياعاذلى خلينى ( تکرر ) ؛ 
حب الجميل كاوينى ( تكرر ) ؛ 
جع ا مر لو يسلينئ » 
بالروح آنا ما اسلاه ؛ 
يا مر ust‏ 
يا كويستو يا بونو(۲ . 
الترجمة « الفرنسية ) : « أيها الرقیب المتعنت ء إليك عنى ؛ فحب 


(۱) تتفق عبارة : يا تمر تمرتين مع النغمات : 
میرون تون - توك - توك - میرونتین . 
وفذا فإننى استنتج أن من الواجب أن نکتب عبارة باكويستو يابونو على النحو التالى ( والترجمة 
هنا بتصرف يقتضيه ا حال ) : 
Ya Koueys Sitoya Bono‏ 
بمعنی : اوه ۱ 1 هو لطيف هذا المواطن ( ستوایان » (Citoyen‏ بونو » فكلمة ستوایا Sitoya‏ 
هى فى رأبى تحريف لكلمة Citoyen‏ ( ستوابان ) وأن بونو Bono‏ هو اختصار أو تحریف لاسم 
القائد العام بونابرت . ( سلفستر دی سامی ) . 


مقام الرست 


هذا الجميل قد أهلكنى ؛ فلو أن شاء أن يذيبنى فوق جمرات الفحم ا لتہبة ؛ كلا 
فحتى لو ذهبت فى ذلك حياق ء فلن أكف عن التعلق به ... يا تمر » . 
,۲( : 

وجه الجميل بینور ٩‏ ( تکرر ) © 

جل الذی قد صور ( تکرر ) ؛ 

نا عليه بدور > 


یا مر 
الترجمة « الفرنسية ) : «وجه هذا الجميل يدشر ضوء النهار ‏ اجد 
لخالقه » LLL.‏ معه لکل قوانین الحب حتی أحصل عل الأنصاف 
من قسوته .. يا تمر » 

00 


الساق مثل الول" ( تكرر ) ؛ 
والشنتيان دابول ( تکرر ) ؛ 
لا OSL‏ حله نی . 


(۱) بینور : الباء التى تبدأ الكلمة هى نوع من أداة تسبق الجزء الثابت من الكلمة ؛ 
وتوضع فى الاستعمال الدارج قبل آشخاص آفعال الاضی ا مہم لکی تعطیه دلالة ال حاضر ؛ 
ونفس الخال مع كلمة بدور وأصلها بادور التى تقوم مقام أدور ( بمعنى أبحث ) . 


( سلفستر دی ساسی ) . 
(۲) ویاہ والمقصود هنا : معه . انظر مولفنا bl. Chrestomathie arabe‏ الثالث › 
ص 84" . ( ساسى ) 
(۴) لول » فى موضع : لولز أو BS‏ ( سامى ) 


)٤(‏ سكر ( بكسر السين فالكاف ) » وتعنى هنا حصوصا الانتشاء من الخمر ؛ ولابد 
أن نفهم الأمر هنا على أنه نشوة الحب . وهذا التعبير نتيجة طبيعية للملاحظة التى سبق أن 
سقناها عن كلمتى خمر وكروم ال » والتی أوردناها فى هوامش الأغنية السابقة ( الهامش رقم ١‏ » 
ص ۱۳۱) ( فيوتو ) 


ولعبت أنا وياه . 


یمر . 
الترجمة ( الفرنسية ) : «فخذها مثل ap)‏ ( أى له بیاض اللولوة ) ؛ 
اما بنطلونہا فمن الدابولی (۱) وعندما بلغت حالة النشوة » فكت 
حزامها وتسريت معها ...يا تمر ) 

ری 


قوام حبيبى مایس ( تکرر ) ؛ 

وجفن عينه ناعس ( تكرر ) ؛ 

ما احلاہ فى اللابس ء 

. جمیل تیاه"‎ ably 

یاتمر . 

الترجمة « الفرنسيية ) : (محبوبتى دقيقة القوام » ورموش عینیہا تطبقان 
فى نعاس : کم تجملها الفاتن حين ترتدی ملابسها ؛ بحق الله . 
يا محبوى من جميل فخور ولطیف . يا تمر ) 

CoD 

یالابس اللیمونی , ( تكرر ) ؛ 

Side‏ فيك لامونى ( تکرر ) ؛ 

نانا جفا یا CO Bye‏ 


)١(‏ هو نوع من قماش حفيف من الحرير والتلطن ؛ مخطط بالوان عدة ء ويسنع نی 
دمشق . ( ساسی ) ؛ والحديث هنا يدور حول الشنتیان الذى سبقت الاشارة إليه فى ا مامش 


رقم ۲ ؛ ص ۱۳ . ( فيوتو ) 
( سلفستر دی ساسی ) 


)۳( نانا أو نانه » كلمة من اللغة الدارجة فى مصر ء تعبر عما تعنیه كلمة ؛کنی 
بالعريية الفصحی . ( ساسى ) 


لك ثغر ما أحلاه . 


یا مر 
الترجمة « الفرنسية » cally:‏ یامن ترتدين ملابس من قماش برتقالى 
اللون » لقد لامنی الغرماء على حبی لك » آه يا عینی » کفی إبداء 
للقسوة معى ٠‏ 6 أن لفمك مفاتن تعز على الوصف . يا تمر :» 
)1( 


ا حب قاسی وله ناس ( تكرر )؛ 
آعیا الطبيب الداوی ( تكرر ) ؛ 
يا مُدّعى الحب قل CO ube‏ 
Os‏ احبة دعاوى ؟ 


یا تمر 
الترجمة « الفرنسية » : « ا حب قاس » وهناك من بين من جرحهم 
الحب أناس لم sad‏ معهم عناية وعلاج الطبيب ا لمعالج ء وأنت یامن 
تتظاهر بحب لا تشعر به : کفی » فالحب ليس موضوعا للتبجح 
ولزاعم لا جدوى منہا . يا تمر » 

(۷) 


يا من بجی يتفرج ( تکرر ) . 


)\( حاس ؛ كلمة من اللغة العامية وتعنى : ابتعد » انسحب . فمثلا إذا ما وقع رجل فى 
أيدى أناس يسيئون معاملته وصرخ ينادى من ينجده » فان من Sh‏ لنجدته سیصبح فيمن 
يسيئون معاملته : حاس عن فلان . ' ( ساسی ) 

وهذه الكلمة التى یلفظونہا حوش فى اللغة الدارجة لأهل القاهرة تستخدم فى غالبية 
الأحيان بمعنى : ارجع : ابتعد أكثر ما تستخدم لمعنى آخر . وقد بدا لنا أنهم عادة لا بستخدمون 
هذا التعبير إلا بدافع من الازدراء » أو على الأقل بفعل الفة بالغة . ( فيدتو ) 

(۲) أحللت كلمة ليس محل كلمة هيا التى نقرؤها فى النص الأصل إذ بدت لنا ise‏ 
العنی ؛ ولعله قد أريد أن تكتب كلمة هل ؛ أى : هل الب ae‏ مزاعم أو ادعاءات ( والترجمة 
بتصرف یقتضیه السياق کا أننا أبقينا على كلمة هیا لوضوح معناها بالنسبة لنا ولطابقتہا للحال 
اکتر من كلمة ليس . ( المترجم ) 


۷ 


الترجمة ( الفرنسية ۷ وأنت يامن تجول بعينيك فوق هذا الصدر 
وهذا الشعر التموج : إن معشوقتى » موضع حبى » قد رفضت أن 
يتجاسر کائن من يكون على أن یلمسها » يا تمر » 

۱ (A) 


بورد خدہ Ale‏ (تكرر), 
ولحبه ألجانى » 


)\( يرى السيد مشيل صباغ أنه ینہ ينبغى القول ! على جبين بمدرج ؛ أى فوق جبہة صفف 
الشعر علیہا بعناية وقد وجدت فى نبذة من ترجمة ايطالية أن العنى هو : بنہود وبشعر مصفف ؛ 
وهو ما یجمع بين هذين المعنيين . وقد أحذت بہذہ الترجمة . (ساسی ) 

)۲( ما حدش بمعنى لا أحد ء بإضافة حرف الشين » وهو Sb‏ من شی بمعنى شىء » 
وذلك فى غالبية الأحيان ء فى اللغة الدارجة » عند تکوین الجمل الاستفهامية والمنفية . ( سلفستر 
دی سامی ) . وهذا التعبير فى اللغة الدارجة يعنى نفس ما تعنيه كلمة MEMO‏ فى اللاتينية وكلمة 
6 بالفرنسية بمعنى لا أحد ؛ وأ خيرا فإنہا تعنى باللغة الدارجة : كائنا ما کان » أو کائنا 
من يكون طبقا لقتضی الحال . وقد استوثقنا من صحة ذلك من الاجابة التى قدمها لنا واحد من 
أمهر النحاة فى القاهرة حین سألناه عما تعنيه الشین أو كلمة شی التى تضاف عادة فى اللغة 
الدارجة عند نهاية الکلمات العربية فأجاب « بأن الشين هى اختصار لكلمة شىء فى حالة تشبه 
للمعنی : کائنا من یکون » ومن جهة أخرى فان هذا التفسیر يتطابق مع العنی الذی يقدمه 
السیو سیلفستر دی ساسی لكلمة ماحدش . ویستطیع ا رہ فی الواقع » وبدون أن يحرف العنی 
a‏ أن يترجم كلمة د شی أو الشين فقط إلى العنی کائنا من کان أو کائنا من یکون » فی کل مرة 
تضاف فیہا هذه الکلمة » فى اللغة الدارجة » إلى نهاية الکلمات . ( فيوتو ) . 


A 


الترجمة « الفرنسية » : « قد جاء یرای من یہواہ قلبى ؛ بورود خحدیه ؛ 
فأرغمنى أن أوقف عليه حبى ؛ بحق الله کم هو جميل فخور ورقيق 
ذو دلال . يا تمر ) 


مقام عشاق ‏ 


2 

شجنى يفوق على الشجون » 
يا مايسا فضح الغصون » 

وصل الحبيب متى یکون » 
Mach‏ قلق ا جحفون'') . 


(») ف الأصل لتتمم .. الم » ولعله Uae‏ فى النقل لأ الکسر ف الوزن والاضطراب فى 

العنی بالغا الوضوح کا كانت يا مایسا فی الاصل يا مایس وا حطاً النحوى واضح كذلك . 
( الترجم ) 

. يبدو أن الآلاق قد أضاف بعد البیت الأول کلمات : يا عينى على الشبجون‎ (Vy 
) فيوتو‎ ( 


۱۳۹ 


الترجمة « الفرنسية » : « لقد تجاوز ضیقی کل حد » أنت يا رهیف ؛ 
یامن تميل بفعل حرکاته الرشيقة الأغصان ا نون » متی يتم وصالى 
بمعشوقتى » حتی أضع نهاية للعذابات التی سلبت الراحة من جفنی ) 

ری 

قسما به وحياته ؛ 

وما حواه من الفنون » 

إن زارٹی متسترا » 

قرت بزورته العیون » 
الترجمة « الفرنسية » : ( آقسم باحبوب الغالى وحياته » وبکل ماله من 
مواهب : أنه إذا مازارنی خفية فستبیج رژیته عينى وستفعمهما 
بالسرور » 


مقام نیروز جرکاه 


(۱) يدخل اللحن هنا فى مقام الکردان » وهو مقام ذو وحدة ASL‏ حادة من مقام 
الرست . وإذ حشى GYM‏ الذی أملانا هذه الأغنية ء والتی کررناها عليه بعد أن نسخناها أن 
نتمکن من تدوين نوتة هدا الفاصل بدقة » فقد صاح بنا ء كأنما رغما عنه » فى اللحظة التى بلغنا 
فیہا هذا الوضع : اربط الکردان ؛ ولدهشته الشديدة لم يكن قد فاتنا أن نربط الکردان . 

( فیوتو ) 


a' - ty ah. (2) Ya a'yn oua bienour-1 ouegh oud bi-nourd ouegh - i‏ ا طندف 


سے سس ee‏ "سے eS‏ سے سے سے سے سس oa‏ سس سے x‏ 
je‏ هاچ سس امس مس کت سس ا سس لے 
رو dy La tef - daha na‏ - هو kasa y dy‏ 

ou 0 bhou © - ٠ 3 


(۱ 

ظهرت عليك صبابتی ‏ 

من بعل كانت خافية 

آلبستی ثوب السقام » 

يلبسك ثوب العافية . 
الترجمة « الفرنسية » : ۱ إن حبی الذی احتفظت لك به حافيا لوقت 
طويل » قد بان فى النہایة لعينيك . لقد غطيتنى بثوب كثابة قاتل » 
فهل لك أن تتدثر بثياب الصحة التامة ) 

11 

ولقد Sf‏ لك عاشقا 

یرجو وصالك شافیه 

فبنور وجهك سیدی 

لا تفضحن عیوبه 

الترجمة الفرنسية : « ولقد سعی حبيبك [ليك » یدفعه الامل فى أن 

يجد شفاءه فى بہجة ما يحب ؛ فيا معشوقة قلبه » إنه يستحلفك 

بضیاء وجهك ألا تفضحی نقاط ضعفه » . 


(۱) الجزء الباق » بدءا من كلمة يا عين التی آضافها على نحو ما حدث ف غالبية 
الأحيرين » بفعل الطريقة التى قيلا بها » وقد نقلناهما (ملائیا بأمانة تامة . 
( فيوتو ) 


مقام عراق 


TON ۰ 


oum a' - ti-ny  serfan et - tasn م ماه‎ > + ym-l el Kaous Femi Je- ta - 
۲ ۸ 


ge - dyd tag-dyd el a-frahel a - طقم‎ el-lalqa - ۰ ۱) 
قم عاطنى صرف التسنم‎ 
ملا الكؤس‎ 


فما لتجديد الأفراح 


الترجمة الفرنسية : « انہض وأعطنى خمر نجوم Shey » tl‏ بها 
كأمى ؛ فليس بمقدور شیء أن ger‏ مسراق من جديد إلا مر ٠‏ 
معتقة . فيا ابنة غزالة حنون قدمی ‏ لنا هذا الرحیق على نحو ما تفعل 
كاعب تزوجت حديثا ؛ مزری الكأس بيننا » ولیکن مرورها فى رقة 
الأنسام » . 


روح eal‏ 
الترجمة الفرنسية Dt‏ تذکرنا الخمر بلقاءات الرب بوسی » وتوحی 
بکلمات جديرة Ob‏ تدون فى الکتب ( ا مقدسة ) » فقبل جیء هذا 
النبی كانت الألواح 525 بالفعل با خطابات التی أوحى بها هذا الرحيق 
الثمين ؛ فهو يعيد الحياة إلى القلوب و إلى العشاق المساكين بان ينفخ 
فى الأرواح بعضا من الفرح ؛ وهذه السطوة القدسة قد أحذ هذا الرحیق 
يمارسها حتی من قبل أن تبعث نفخة الخالق ذواتنا الفانية ) . 

(Y) 

باكر إلى الروض الممطور 

وقت الصباح 

فقد آتانا بالنوار 

فصل الربیع 

والطل كالدر المنشور 

بالمسك فاح 

والغيث قد عم الاقطار 

غيث مريع 
الترجمة الفرنسية : « بادر بالتوجه فى الصباح الباکر إلى هذه ا حدیقة 
التى ترویہا مياه السماء ؛ فقد جاء الربيع يصحبنا بالورود ؛ اما قطرات 
الندى » الشبيبة بلالىء منتغة » فتفوح منہا رائحة المسك ؛ وتحیل كل 
| إلى مرعى تکسوه خضة يانعة ) . 


)1( هذا المقطع بالغ الغموض » وقد اضطررت لاجتزائه کی أقدم التلميحات التى تعبر 
عنہا كلمات : التكلم ء الألواح » الکلم » وهی تتصل جميعا بأحاذيث موسی مع الرب وبألواح 
الشريعة . أما الجزء الثانی من المقطع نفسه فيشير إلى خلق الانسان » الذى دبت الیاة فى جسده 
بفعل نفخة من الله ؛ وهو يتضمن مبالغة ء أو تطرفا فى التعبير ء مبالغا فيه للغاية ء من ذلك النوع 
الذى يسميه العرب : غلو وإغراق . 

( سلفستر دى ساسى ) 


)٤ 
والورود كالكم الزرور‎ 
\) 5 A 


وانشدت عجم الاطیار ۳1 
LEY acne‏ ۴ھ 

فى البديع ates‏ الاب وو 0 ما 

والبان من أجل التسلم 

محنی الرەوس 

تحبى الرميم 


الترجمة « الفرنسية » : « أما الورد الشبيه بكم أقفلت أزراره فیحاکی 
زهور الاقحوان » أما الطيور بلغاتها العجيبة فتسافس فى الفصاحت 
Ul‏ أغصان البان فتحنى الرأس تيه لنا » فى حين تبعث الرائحة التى 
تفوح من خدود التفاح المعطر » الحياة فى رماد الموق ) 

مقام النوی 


ايقاع دويك 


(2) Mah-bou - by فا‎ - bas 
22 


)١(‏ أقاح مع كلمة اُقحواں ؛ وقد احتذيت التفسير الشائع عندما ترجمت هذه الكلمة 
بكلمة 6016 ؛ ly‏ كنت أجهل ما إن كانت هذه الترجمة صحيحة . ويشير الشعراء فى 
غالبية الأحيان إلى هذه الزهرة . ( ساسی ) 

(۲) حیث کان هذا اللحن ء الذى يؤديه عادة الموسيقيون وغيرهم من ail‏ البلاد » أقل 
زحرفیة وباروكية وغرابة عما نجد عليها زحارف الأغنيات العربية الأحرى ء فقد أحذنا على عاتقنا أن 
ندون هذه الزخارف ؛ وبرغم أمبا لا تشوه اللحن الأساسى ( الميلودى ) بقد, ما تفعل الزخارف 
الأحرى » فإن کل النغمات مثقلة بالحواشى حتى لتشکل كل جملة موسيقية رولادا كاملا 
( تعاقب سريع للدغمات ف وقت واحد ) » وحتى أن اللحن البسيط یوجد مغلفا بشدة ولدرجة 
لا یستطیع معها أن يبين . ( فیوتو ) 


طلبت وصلة قالل اُسبیطه 
ما أحلى کلامه بالطلیای 
الام من عير 

عيون الغزلان 

واصلنى يا حلو الكلام 

یا سلام 


الترجمة الفرنسية : : «محبولى تغطى زا قبعة ؛ والعقدة والورود 
تزین ممرواله(۳) ( الشنتيان ) » اوت أن أقبله فقال بالايطالية 


)1( هذه الكلمة : إسبيطة ء تحل هنا محل كلمة اسبيتيتا espeteta‏ وهی نفسها 
الكلمة الايطالية أسبتا 8 بعد حریفھا . ۱ ( فیوتو ) ' 

(۲) لا يوجد سوى هذين النوعين من اللازمات ( اللازمة ) أما ما يزيد على ذلك فقد 
أضافه النساخ العرب . ( فيوتو ) 

(۳) المعنى ا حرف : حزامه ؛ انظر ما سبق ء المامش رقم ٩‏ من أغنية يا لابسين 
الشیشکلی . ( سامی ) 


١ 


انظ ر(١) Fol‏ هی حلوة لغته الايطالية » لیحم الله هذا الشخص الذى 
له عيون الغزال » ولتقبلنی ياصاحب هذه اللهجة العذبة . ياسلام» 


ری 

ما أحسنك يا فرط الرمان 

ما تنادیٰ بالأمان 

وفى يدك ماسك الفرمان 

تبقى الرعیة قلبها فرحان 

ایم 

الترجمة « الفرنسية » : « کم تكون جميل ا منظر يا فرط الرمان۳) عندما 
تعلن حالة OLA‏ والعفو العام ء ممسکا الفرمان بيدك ! إنك 
۳ ؤ4 ؤ+ مدني شاف 1ة © 


(Yr) 
per آوحشتنا )۳( ياسارى‎ 
تشرب القهوة بالسکر‎ 


,)1( هذه الكلمة : انتظر » كان يعبر عنها فى الاصل باللغة الايطالية aspetta‏ . 
( ساسی ) 
(۲) فرط الرمان تحريف لاسم بارتولومی أو بارتيليمى Barthélemi‏ الذی کان القائد 
العام لجيش الشرق قد أوكل إليه شرطة القاهرة . وحين وجد ا مصریون هذا الاسم عسير النطق فقد 


حرفوہ إلى فرط الرمان ( ساسی ) 

وتعنى هذه الكلمة فى اللغة الدارجة قشر ( كذا ) الرمان ) فيوتو ) 

۳( تعنى العبارة الأصلية لقد المنا غيابك وتسبب ف أسانا ؛ وهی كلمة تقال لمسافر » 
للتعبير عن الاسى الذى یحس به ذووه عند رؤيته وهو یرحل . ( ساسی ) 


ملاحظة : وهی كذلك صيغة تكريم » ويستخدمونها عادة مثل كلمة صباح الخير » کا 
یستعملونہا فى العادة أيضا کی يعبروا لشخص ما عن الرغبة القوية التى كانت لديهم لرؤيته » وم 
تأخر تحقيقها إلى أن جاءت هذه اللحظة فى النہایة . ( فيوتو ) 


وفى البلد حبوا النسوان 


یا سلام 
الترجمة الفرنسية : « لقد تنہدنا شوقا إليك فى غيابك أيها القائد 
العام > يامن يشرب البن على بالسکر ‏ ويجوب جنوده الدينة بحا 
عن النساء .. یاسلام ) 

٤ 


اُوحشتنا يا جنار () 

يا جميل يا راحى العذار 

وسيفك فى مصر دار 

ع الغزو والعربان 

ام 
الترجمة الفرنسية : « لقد تنبدنا شوقا لك فى غيابك bel‏ الجنرال 
الجذاب » يا صاحب الوجنتين اللطيفتين » یامن تضرب بسيفك یف 
عاصمة مصر الغز( المماليك ) والعربان . ياسلام ) 

(©) 

أوحشتنا يا جمهور 

يا جميل یاراحی الشعور 

من يوم جیت مصر فيها نور 

و قنديل من بللور 

یا سلام 

الترجمة الفرنسية : « لقد Gas‏ شوقا لك فى غيابك يا( مثل ) 

الجمهورية ياصاحب الشعر بالغ الجمال ؛ فمنذ اليوم الذى دلت 


. كلمة جنتار هو تحریف لكلمة جنرال‎ )١( 
کلمة زی فى اللهجة الشعبية لأهل القاهرة ترادف كلمة : مثل. 2 (ساسى)‎ (1) 


۱:۷ 
فيه القاھرة ‏ والمدينة تتلألاً بأضواء تشبه ضوء مصباح من بللور » . 


ری 

ياجمهور عسكرك دایر فرحان(۱) 
فى قطع ( دابر ) الغز ball)‏ 
يا سلام بونابرته 

یا سلام ملك السلام) 


یا سلام 
: « یامثل الجمهورية أن عساكرك الممتائين بهجة يجوبون کل 
الانحاء کی يضربوا الترك والعربان ؛ سلام عليك یابونابرت ! 
سلام عليك ياملك السلام . ياسلام ) 

(Vv) 


یارسول الغرام قوم!*) 
الذى إن نہض يقوم 


)١(‏ يبدو البيت الأول من هذا الكوبليه طويلا ء وأظن أن علینا [ما أن نحذف كلمة 


فرحان أو بالأحری كلمة : داير ( ساسی ) 
(؟) نقرأفى الأصل ؛ ف البيت الرابع من هذا الكوبليه عبارة ملك السلام ؛ وقد أضفت 
قبلها كلمة یا سلام ؛ ولست أدرى ما إن كنت قد أحسنت صععا ( سامی) . وف 


نسخة أخرى من هذه الاغنية العربية نقرأ : ياسلام » بونابته ملك الاسلام ؛ أى ! سلام عليك يا 
بونابرته يا ملك الاسلام ؛ ومع ذلك » فإن البيت الرابع بالغ القصر لحد يصعب معه غناقِ » وهو 
أمر یرهن على وجود خطاً ما ؛ ويؤدى التصحيح الذى أدخله المسيو دی سامى إلى اختفاء هذا 
الخطأ « ويعطى لهذا البيت الوزن والايقاع اللذين تحتمهما هذه الأغنية . ( فيوتو ) 

(*) ف الأصل قم وهی وان كانت أصح من ناحية النحو إلا أن كتابتها بہذہ الطريقة 
تؤدى إلى کسر الوزن والقافية ولذا فضلت کتابتها بالشكل الدارج . ( المترجم ) 


يمنعه ردفه القياه(١)‏ 
يا سلام 


(۱) حیث تعد ضخامة الأرداف جمالا فى نظر الشقیین فأظننى قد أحسدت تقديم نہایة 
الكوبليه . وقد وجدت ترجمة تخالف ذلك فى مسودات المسيو فيوتو : « یا رسول الحب أسرع 
وأحضر لى معشوقة رشيقة وسريعة » ذلك أن معشوقتى بمنكبيها العريضين لا تستطيع الحركة ) ؛ 
لکن النص العرق لا یحتمل قط هذا ا معنی . ونقرأ فى الترجمة الايطالية : 

il quale volendo levarsi per alzarsi, impedisce di replicare l’alzarta 

ويبدو أن صاحب هذه الترجمة لم يفهم الراد من كلمة ردفه . ( سلفستر دى ساسى ) 

ملاحظة : أرغمتنا هذه الصعوبات التى ما كنا نظن أن من شأنها أن تبعث عل حيرة 
مستشرق منثل سلفستر دی سامى على أن نبتعد عن محاولة تبصر العانی الحرفية للنص : 

١‏ - فنحن لم نتخیل أن المصريين فى أغانيهم » وعند حدیٹھم عن محبوباتهم ؛ كانوا 
معتادين على ألا یشیروا إلمبن فى صيغة المؤنث ؛ وهو الأمر الذى لاحظه بحق المسيو سلفستر دى 
سامی . 

۲ - وحيث أن كلمة أهيف التى تعنى قامة خفيفة ء ممشوقة ( أو مشيقة ) يمكنها أن تعنى 
كذلك : سريع » يقظ » شجاع » فقد فضلنا المعنى الأخير لأنه يناسب أفضل ما یناسب رجلا ء 
وقد استبعدنا المعنى الأول لأن القامة الخفيفة أو النحيلة » وهی أبعد من أن ag‏ أحد طلبها فى 
مصر » لا توحى إلا بالشفقة والازدراء باعتبارها أثرا من آثار الفاقة والحرمان اللذين یتعرض Lab‏ 
امرؤ ما . 

۳ - وبرغم Lal‏ كنا نتبين جيدا معنى كلمة روف » فإننا لم نكن قد تمكنا من أن نمسك 
بالكلمة المعادلة فى اللغة الفرنسية ؛ لکن هذه لم تكن لتفوت المسيو دی ساسى » وتلك ھی 
الأسباب التى حملتنا على الظن بأن الأمر هنا لا خص إلا رجلا يمنعه ثقل جسمه من أن يتحرك 
٠‏ أن ينبض . 

وفضلا عن ذلك فإن المسيو دى ساسى عندما يزودنا بملاحظاته النقدية فإنه لا يفعل 
سوى أن يستخدم حقا هو جدير به منذ زمان طويل » ونحن من جانبنا نكن له أكبر قدر من 
ی ( فیوتو ( 


1-9 


الترجمة « الفرنسية » : « يارسول CH‏ انہض وأحضر لى هذه 
الجميلة ء ذات القامة اطیفاء والتى يمنعها ثقل ردفها من أن تنہض › 
عندما تريد البوض لتقف » 


(A) 

قم بنا یاسیدی نسکر 

تحت ظل الیا مین 

نقطف الخوخ من على أمه 

والعواذل شايفين 

م 
الترجمة « الفرنسية » : هيا بنا یاسیدی ننتش تحت ظل الیا مین ؛ 
سنقطف الخوخ من شجرته » على مرأى من الحاسدين . يا سلام ) 


أغنية أخرى على نفس CO pall‏ 


ر أى مقام النوى إيقاع الدريك ) 


ma radd ١ a" - ky 3 yeh Kachmy ٠ thon 


)1( يدو أن OLE‏ الوسیقی العربية تعتريبا بعض الاحتلافات طبقا لتفاوت أوزان 
الكلمات التى تنطبق عليها . ( فیوتو ) 


کشمیه بماية عددية 

Soe Us‏ قرامه فل الب :اد 

بای بان Eba‏ 

لبل ليلى يا لللی 
الترجمة « الفرنسية » : ١‏ مرت معشوقتی بالقرب منی » توجهت إلا 
ہا حدیث » ولكنبا ماردّت قط ؛ کشمیرها یساوی مائة قرش عدا 
ونقدا ء کا أن قامتها جميلة تحت هذه اللابس الصنوعة من أقمشة 
افند » وا آسفاه وا أسفاه أا الیل ! آیها الليل | آية ALS‏ تلك التی 


Cx) 

محبوبی له خال فوق خدہ 
أهيف ماف الغزلان نده 
زاد بی فرحى لما جانی 


یانا یازا ٢'2‏ ۱ 
الترجمة « الفرنسية » : « محبوبتی حال فوق خدھا ء عیونہا وقوامها 
تجرح القلب » أما رشاقتہا فتفوق رشاقة کل Mall‏ » وحين جاءعت 
تزورنی أفعمتنى بالفرح وا أسفاه ! وا أسفاه » 

(Yr) 

محبویی لابس متنانة 


ونبوده البیض عرپانه 

کلمته قال رح ati‏ 

يضربوك تصعب على 

Gh Ub 
Lal ys الترجمة « الفرنسية ) : « ترتدی محبوبتى معطفا فاخرا » أما‎ 
فارسا اللون عاريان » وجهت الحديث لیا فقالت اذهب » كفى ؛‎ 
»! قد يضربونك فيمضنى الألم لذلك وا أسفاه ! وا أسفاه‎ 


۹3 
یفتن صبه من لفتانه 


)۱( يانا » يانا : کلمات لا تعنی شیا مثلما تقول نحن : 
oh, lon, lan, la‏ ( ساسی ) 
(۲) انه تعبير فى اللغة الدارجة فى مصر » وهو يدل على ا لمعنی نفسه الذى تعبر عنه 
كلمة کفی . انظر ما سبق ء الهامش رقم ١‏ من ص ۱۳۵ . وفى هذا الكوبليه نجد كلمة منتانة » 
وهى كلمة دارجة اشتقت بلا جدال من الايطالية . ( ساسی ) 


\oy 


)\ 
ياروحى على Mate‏ 
كيف الحيلة الصبر اعیانی 
یانا يانا 
الترجمة « الفرنسية » : « أمجد الخالق الذى صور خدیہا » وحين تدير 
رأسها تؤجج عواطف ا حبین . اه کم كل حركاتها مبيجه . ما 
حیلتی ؟ لم أعد بقادر على التحكم فی نفسى بخصوص هذا CAI‏ 
وا أسفاه ! وا أسفاه ! ) 
موشح من مقام السيكاه 


ايقاع مدور 


MOUCHAH DANS LE MODE SYKKH. 
غراق عفق‎ 


۸۱۰ eyeh ya mouna ۔ ادو‎ by ya sy - dyfrprar da bel ۔‎ dı bes daud (ua 


رت 


7 بحت لحم و 


touchemet le ota + a+ by ya sy ° dy (2) a» anu-ly را سو ےر‎  gahoud كلم‎ 


,۱ یستخدم الناس فى مصز صيغات ختلفة للتعہیر عن الدهشة والاعجاب ؛ فالمسلم 
يصيح : ما شاء الله » والسیحی : سبحان ا حالق . أما المرأة السلمة أو السيحية فتقولان ‏ دون 
اختلاف » حين تعجب من کلمات رجل : يا عینی على کلامه ؛ ونی حالات oth‏ تقول : 
يا قلبی على أوصافه ؛ يا روحى على جماله ؛ يا روحی عليه . 

Cat e 

» لنفسه واضع الموسيقى‎ iN تسترعى هذه الأغنية الانتباہ بسبب التجاوزات التی أباحها‎ )٢( 
فإنه لم يستبح لنفسه فقط أن یکرر كلمات بعينها مثل : ترضی بالص . نوہ ہی‎ 
ا لجمل فى غنائه » وإنما هو قد أضاف كذلك كلمات مثل : يا سيدى » التى سنشیر إلیہا فى كل مرة‎ 
. نجد فیہا هذه الكلمات ف الجزء الباق من الأغنية » وهی لا تشكل قط جزءا من البیت الشعرى‎ 


۳( أضيفت كلمة يا سيدى هنا أيضا عن طريق الآلاقى . 


1 ۳ 


eych تقر‎ gha - zêl ona - fer Tah - gourny oua-na sê - ber ya ۔سہ‎ dy زن‎ 


AO AES‏ | کن مسا 
Ha - grak ma la - hou a + kher ya a'yn (4) ۴:۱۷٢٢ el Keboud (Jud nû‏ 


(\) 

على إیش يامنى قلبى ترضى بالصدور 

وتشمّت لتعذيبى عذول جحود 

على إيش يا غزال نافر 

تہجرئی وانا athe‏ 

هجرك ماله آخر 

فتتت الكبود 

وانا صرت من أجلك عدم فى الوجود 
الترجمة « الفرنسية ) : « لماذا يا منية القلب ترضین بہجرانى ؟ ماذا 
آیتبا الجاحدة تحلو لك الآلام التی يسببها لى حسادی ! لاذا أيتها 
الغزالة النافرة ome‏ منى ء أنا الذى يتحمل کل نزواتك ؟ أليس 
لغيبتك قط من نہایة ؟ لقد حطمت قلبى بسبب قسوتك وتقلص 
وجودى بين الكائنات إلى عدم ) 

۱ (۲ 

Une‏ الذی آهواه بدیع الجمال 

كويس رشیق القد وریقه زلال 


(۱) كلمة يا عین التی تقال هنا فى مقام كلمة يا عینی » هی بدورها كلمة مضافة . 
(۲) كلمة يا سیدی مضافة هنا آیضا ( فیوتو ) . 
(۳) کلمات يا سیدی مضافة کذلك کا فى ا الات السابقة . 


مليح کامل الأحداق 
سبا ساير العشاق 


قلبی له مشتاق 
وهوه لی جحود 


من يحسد العشاق عمره لا پسود(*) 


الترجمة « الفرنسية ) : « معشوقتی » موضوع هوای ؛ ذات جمال 
نادر » وهی لطيفة ذات قوام حفيف » رضابها کالشهد » وهی جميلة 
الا لا مزید عليه لستزید » کبلت ببجماها كل ا حبین » قلبی یتحرق 
شوقا إلهها ؛ ومع ذلك فهی جاحدة لا تبالى بلهیبی © یامن تكن 
الحسد للعشاق » لیکن نصيبك ألا تنال قط مباهج السعادة . 

(۳ 

نصبت شرك صیدی هذا الغزال 

بقیت فى الشرك وحدى:شبيه الخيال 

جايز ما التفت Gre‏ 

وما درى Us‏ 

يا مهجتی دو 

غزالى شرود ۱ 

مادی إلا غزال نافر يصيد الاسود 
الترجمة « الفرنسية » : نصبت شباکی کی أصيد هذه الغزالة فبقیت 
وحیدا فی الشباك » شبيبة هی بالشبح » ولقد مرت دون أن تتنازل 
بالالتفات نحوى » 1 أجهل القدر الذی سمته لى السا اه 
ياروحى » ذونى دمعا ء فغزالتى pat‏ على النأی » وماهی إلا غزالة 
تقوم بصيد الأسود ( 


)*( فی الأصل : الذى ».وریت تغييرها بن حفاظا على الوزن ( المترجم ) 


البحث انامس 
عن العوالم > وعن الغوازی 3 أو الراقصات 
العمومیات ؛ وعن الانواع اختلفة من عازق 
الکمان > وعن التشردین وغن الببلواناث ۰ وعن 
الضحکین .. اخ الذين یستخدمون بعض الآلات 
الوسيقية 
العوا م » مغنیات وراقصات مترفات ؛ وهناك فیما يبدو صنفان منہن : 
الأول 3 ویتکون من هؤلاء اللات یسلکن سلوکا یتسم بالحشمة » وحظین پتقدیر 
أفاضل الناس » أما الثانى فيشمل wif‏ اللائی يركلن بالأقدام کل لياقة ء ولا يتسم | 
سلوکھن بی يه من الاحتشام 4 ولا يوحين إلا بالازدراء 3 وکتدح القوم كثيرا أغالى 
LIA‏ » والأسلوب الفنى الذى 7 نقدی به ء وان كنا لم نستطع لا أن نراهن ولا أن 
نسمعهن . فقد هجرن القاهرة ء کا قيل لنا » بمجرد أن سيطر علیہا الفرنسيون » و 
يعدن إلى هذه العاصمة إلا فى الأيام الأحيرة من إقامتنا بمصر.. کذلك فقد بقين 
مختبعات عن أنظارنا ء وم يكن بالمستطاع أن نجاهد نفورهن من الغناء أمام الرجال ء 
وبشكل خاص أمام الفرنسيين . وفى العادة فإنہن عندما يدعين للغناء فى بيت واحد 
باعل » بمناسبة بعض الأعياد ؛ أو فى بعض الناسبات العائلية السعيدة » تقوم 
بعض النسوة بقياد تبن [ 9 تر 0 te‏ ی ee a‏ 


(۱) حرم » وتعنی هذه الكلمة الشىء القدس ‏ المنوع ‏ أو الکان الحرم الذى لا 
ينبغى لأحد أن يبتك ستره ؛ وهو اسم الجناح.( ( المسكن ) الذى تقم فيه السيدات فى بيوت 
مصر » وكذلك فى الشرق كله . وهذا امقر ء على الدوام » هو أكثر الأماكن انعزالا » وأكارها 
ارتفاعا فى البيت كله . 

(۲) ضرابكة أو دربكة ء وتشبه هذه الطبلة على نحو التقريب قمعا مصنوعا من الخشب ۰ 
يغلفه جلد . وسنتناوها بالتفصیل فى دراستنا عن الآلات الموسيقية عند الشرقيين ( ا جلد التاسع 
فی الترجمة العربية ) » الباب الثالت » الفصل الرابع . 
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ولا یکون لرب البيت » طيلة الوقت الذی يقضينه فى ارم ) حرية آن يدس عاك 
مهما تكن الذرائع بل يكون من العتاد عکس ذلك » أن ينزل رب البیت مع أصدقائه 
إلى فناء البيت » أو إلى الشارع » کی یستمتعوا بلذة الاسقاع إلیہن . 

أما الصنف الأحر من العوالم ء کا آشرنا من قبل ؛ فيضم راقصات عمومیات 
لا تقالید ولا عفة لمن » ویطلق القوم على هذا الصنف من العوام اسم الغوازی » وهولاء 
یظهرن فی الأماكن الطروقة HS‏ » وکذلك ف الميادين العامة » وف البيوت التی 
يدعين ball‏ » کی یکسبن بعض قطع المدينى التى يجمعنها هن » أو التى بجمعھا نيابة 
عنہن النساء والرجال الذين یصحبونہن » عازفين على بعض الآلات جوا 3 
وعندما ترقص هوّلاء الغوازی فى الشوارع ء فإنہن یکن على ثقة بان حصیلتہن 
ستكون وفيرة مجزية > ذلك أن النساء شغوفات للغاية برؤیتہن ne‏ > ولا یفوتہن 
قط تشجيعهن وحثهن » Ob‏ يلقين إلى هؤلاء بعض قطع النقود من خلال المشربيات 
الخشبية التى تحجب نوافذ gl‏ » ومع ذلك فإن ضروب الغناء » وهذا الصوت 
الأجش النابح والصارخ لؤلاء اللاقصات لا يشكل طربا حلوا أو نا طیبا ء کا أن 
رقصاعہن لا تقدم سوى مشهد مثير للغاية » ولعله لا يستطيع أن یسری إلا عن 
المصريات ؛ بسبب تلاك الرتابة الکثیبة التی تبعث على إملاشن وهن أسيرات الحرم . 

ومن العسير أن نصف هذا النوع من الرقص فى لغتنا بدقة » | إذ يأق على نحو 
لايستطيع أحد أن يتخيل معه شيئا يفوق فحش حركاته ' ' ؛ ويعبر هذا الرقص الذى 
لا تكاد تسهم فيه سوى القدمين وأعلى الجسم ؛ بأكبر التبذلات جسارة » عن 
الانفعالات الجامحة التى يمكن of‏ تحدثها الشهوة فى النفس » والأفعال التى يمكن أن 
تودی إلى تصاعد عاطفة شبقة » ودغدغة بالغة القوة لرغبة حسية ملحة » وف البداية 
لا يبدو أن لحرکات الراقصة » بالغة الوهن » لحد لا يكن أن تفصح معه عن حقیقتہاء 


(۱) کان هذا الرقص معروفا عند الإغريق » وكان يستخدم فى أعياد باخوس واكتسب 
الجارديتان garditanes‏ » فى زمن الرومان » شهرة واسعة فيه ؛ وقد وضعه الشعراء الاغريق وقدموا 
عنه فى أشعارهم لوحات حیة » قد تمجها رقة ورهافة تقالیدنا » تلك التى قد تنفر من خلاعتها 
وعدم حشمتها بحیث لا تقر ورودها فى لغتنا . وهناك على ذلك أمثلة عديدة . 


من غرض سوی التسلية البريئة » ولكن حین تصبح هذه ا حرکات محسوسة شيعا 
فشيئا ء فإن المرء لا يلبث أن یتعرف على صورة متوثبة لكل ما للخلاعة من عهر » 
فتعبيرات وجه الراقصة » وهيكة جسدها تعبر أكثر فأكثر عن ظهور الشهوة التى تنم 
عنها » وتجسدها حركات الجسم الخليعة » ويرى الرء تولد التوتر والشجن ء فتتعاقب 
الاضطرابات وخفقات القلب » وسرعان ما تعلن الرجفة التى تسرى فى ا حسد كله › 
عن الرغبة الجاحة والملحة فى المتعة والانتشاء » بل تکاد تحاکی تشنجات الوصال » 
ويظن المشاهد أن الرغبة قد أشبعت » وسرعان ما ينقلب A‏ إلى وهن مصحوب 
بالخجل » لکن هذا الشعور الوافد يأحذ فی التلاشی » شيعا فشيئا » كيما تنولد الثقة 
من جديد » وتعود الشهوة AST‏ جموحا عما كانته فى المرة الأولى ‏ وهكذا يستمر هذا 
التمثيل الصامت » الخليع » حتى يزهد فى الأمر التفرجون فينسحبون » أو حتى تسأم 
الراقصة نفسها فتكف . 

أما الأمر الذى یعز على التصديق » فهو تلك اهمة التى يخلعها على تعبیرات 
هذا الرقص إيقاع صوت آلات الايقاع أو النقر » فهذا الايقاع یجسم كل ا حرکات 
بطريقة لا تدع فى A‏ شببة شك » فلا شىء أكثر شهوانية من رنات ASI‏ 
الفضية » وأجرؤ على القول من تلك الرنات المتراخية ( لصاجات ) النحاس الاصفر 
التى تمسك بهن الراقصات بین أیدیہن ؛ وهذه الالات شکل صناج بالغة الصفرة ء 
يبلغ قطر الواحدة منها 4۸ م ویبلغ مك ا حافة نحو مللیمتر واحد » وہا حلقة 
صغيرة من خيط الذهب أو الفضة » تمر من خلال ثقب موجود فی مركز الجزء 
المقبب من هذه الآلة الوسيقية » حيث تثبت هناك بفعل عقدة » وعن طريق هذه 
الحلقة تمسك الراقصات بہذہ الصناج فى أصابعهن دون أن يعوق حركة الأصابع 

ثق فتکون طيعة : وقسك الراقصة بزوج من هذه الصناج فى كل يد من يديا » أى 
أنها تحمل صنجة بالاہہام وأحرى بالوسطى سواء كان ذلك فى اليد الیسری أو اليد 
ایمنی ؛ وببذه الطريقة تضریہما الراقصة واحدة بالأحرى » کل زوج مرة بالتوالى ء 
وأحيانا تضرب كلا الزوجين معا ء تبعا للتأثیر الذى تريد الراقصة أن تحدثه ء وتكون رنة' 


. شرطات‎ Gy البوصة‎ A )١( 


الصناج أشد إذا ما ضربتها على التوا ی الواحدة فوق حافة الأحرى » وتکون الرنة أقل إذا 
ما واصلت ضربہن كلا منہما فوق GA‏ » ویکاد یکون الصوت مکتوما ء دون رنين 
إذا تم الضرب على مركز الصناج بحیث تغطى کل واحدة منهما بالأخرى بشکل تام ء 
وعن طريق التدريب والممارسة تعرف الراقصة كيف تحدث ۰ طبقا للأحوال ء هذه 
التغييرات فى نغم صاجاتها » وتبعا للإيقاع الذى يأحذن به ف الوقف الذى يرون 
سمه » ذلك أنبن یزن بدقة » وبطريقة مدهشة للغاية ءأثر الاحساس الذى برون. 
الوصول إليه فى تمثيلهن الصامت » وبين هن يحدثئن هذا الصليل اللطيف ؛ يقمن 
ببسط أو رفع أذرعهن برنحاوۃ را مات دوائر بها فى الهواء ء کا لو کن يلتمسن أو يتهيأن 
للاحتضان » ثم یقارین أذرعهن من وجوههن » ویکاد يتم ذلك فوق عیونین » اللاتی 
يغضضن منها حفرا وحياء » وکا لو كن يتخفين عن النظرات . 

وباختصار ء فإن كل حركات هذه الراقصة ء ترمى إلى التعبير عن مجاهدة _ 
العفة للشهوة » وعن انتصار الأحية وهزيمة الأولى . ویحس الرء ما إن كانت المعركة 
أكثر أو أقل تكافوًا » أو ما إن كان الأكبر قوة هو الذى ينتصر ویجنی نمار فوزه Sly‏ 
لا مفر للأضعف من أن يستسلم ويخضع لشية المنتصر » تبعا لما إن كانت حركات 
الراقصة ورنين الصاجات أكثر أو أقل اعتدالا ء أكبر انتظاما وأكبر رقف وأكثر 
وضوحا وأكبر حيوية أو إن كانت أكثر تہدجا وأقل رنينا أو أكبر إختناقا أو آشد 
خفوتا . 

وإليكم الايقاعات امختلفة للصناج التى تعبر عن مدى تنامى الصراع 
بالتبادل » وقد كان بمقدورنا of‏ نضيف إلى ذلك إيقاعات کثية أخرى » لکن هذه 
لن تكون سوى درجات أو تنويعات على هذه التى نقدمها هنا : 

۱ - بالیدین معا شركة الصاجات ضعيفة |حداهما تتقدم عل CSP‏ 
والنغمة آقل رنينا . 
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حركة معتدلة 


سڪ ڪڪ ڇڪ ڪڪ ڪڪ ڪڪ ڪڪ 


؟ ‏ بالیدین بالتبادل » والحركة أكبر قوة بقليل ؛ الصاجات أقل تقدما أى أقرب إلى 
التطابق إحداهما فوق الاحری » النغمة AST‏ رنينا . 
حركة أكثر elas‏ 


Sot I 


۳ — بالیدین بالتبادل » الحركة أقوى من ذى قبل ؛ الصاجات متقدمة لقرب 
الحواف » والنغمة كذلك أقوى رنينا عما سبق . 
حركة قریة 


٤‏ ل باليدين بالتبادل ء بقوة شديدة ؛ الصاجات تضرب كل منہا بشدة 
على حافة الأخرى » النغمة عاليه الرنين . 


ه - باليدين » بالتبادل » الصاجات مقدمة ( غير متطابقة ) |حداهما فوق 
الأخرى » والنغمة أقل رنينا . 5 


. باليدين معا ء الصاجات تتقابل عند المركز » النغمة مكتومة‎ - ٦ 


حركة أكثر با یہ 


Segue. 


(*) كلمة segue‏ التى ستقابلنا كثيرا فیما بعد تحت السلالم الموسيقية تدل على أن بقية 
للحن سوف يمضى على نفس الوتية » إلى أن تشير النوتة الوسيقية إلى تغيير جديد . 
( المترجم ' 
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۷ باليدين بالتبادل » الصاجات أقل تقدما ( أى أقرب إلى التطابق ) النغمة ذات 


رنين . 
حركة معتدلة 


وف الايقاعات يتبع نفس التطور ء فيتصاعد فى البداية ثم يتراجع ء ون كان 
آکثر وضوحا نسبیا » عما هو ف MEAN‏ السابقة . 


ومهما تكن » فیما قد يبدو » نتائج التعة التى بحصل عليها المصريون من أمثال 
هذه الرقصات » خطیق » فإننا لم نلاحظ مع ذلك أن هؤلاء یہدفون لغرض آخر من وراء 
مشاهدتها » سوى ما نستهدفه نحن من وراء عروضنا » حيث تمثل كذلك العواطف 
الجموح وبالغة الغرابة والشذوذ » وكذلك الجراتم الشنعاء فى أشكال مغرية أحيانا » 
ومنفرة أحیانا آحری ؛ ولقد كانت هذه العروض بالنسبة لنا لوحات من التاريخ وضعت 
فی هيئة حركة ء وحيث نعرف أن كل شىء فیہا مصطنع وظاهری ‏ فقد بات اهتامنا 
ينصب » ويكاد يكون ذلك بشكل تام » حول جدارة القاثل بين النسخة وبين الانموذج 


أو المثال الذى نصبنا من أنفسنا قضاة عليه ؛ وكلما زاد انشغال روحنا بالفن 6 كلما 
قل تفكونا فيماهى عليه ISL‏ التى تشکل موضوعا له فى حد ذاتہا » وف النتائج 
التى يمكن أن تكون لها فى المجتمع . ولعل الأطفال وأبناء الطبقة الدنیا من الشعب » 
هم وحدهم الذين يصبح بمقدور الوهم أن يكون ذا سطوة علیہم » وأن یؤٹر فيم 
igh‏ مدمرأ »> بفعل التشوهات الدائمة والعميقة التى يحفرها فى نفوسهم . 

بی ہے ہت ئن بت 

هم لگا tally‏ الاستلاف GASH ye‏ حول oda‏ القطة لذ 2 
درو و ہو رد موہ ری 
حجلا » وف الوقت نفسه ء ومع ذلك » ؛ فليس مسموحا لامرأة أن تكشف عن 
وجهها لرجل آخر غير زوجها » ولو أن هذه المرأة فوجفت » بالصدفة » وهی دون 
خمار » فإنها لن تتردد فى أن تكشف عن أى جزء آخر من جسمها حتى تخفى 
وجهها ء وهذا السبب ۰ فان الغوازى اللا يرقصن ووجوهن مكشوفة فى غالبية 
الاحیان » ينظر إلیہن من قبل الناس فى مصر باعتبارهن بغايا . 

ولكل هذا فمن المرجح ألا ينظر المصريون إلى رقصهم » مع مثل هذه الأفكار 
المسبقة ء بنفس العين التى ننظر بها نحن إليه ؛ ومع ذلك فإن الراقین منهم لا يقرون 
شيئا ييبج السوقة كثيرا ء وهو أن تخلع الراقصة نقابها ء وأن يقوم مهرج يشار إليه 
بإسم حلبوص ۰ باوضاع بالغة الفحش »> وحرکات وقحة ء توا کب ا حرکات المختلفة 
هذه الراقصة . 

وتستصحب الغوازی فی غالبية Ole‏ عازق کان یسمی الواحد منہم 
غزواق » یعزفون على الربابة'"2 أو الکمنجة العجوز( أو الکمنجة الفرخ 6٩‏ 

duty )۱(‏ المصريون كثيرا من هذه الناحية قدماء الإغريق 0 فکومیدیات آرپستوفان 
و plaute‏ تنمض دليلا على أن تقاليد القدماء لم تكن أكثر عفة من تقاليدنا ء فلقد كان حظهم 
من الوقار والرزانة والحياء قليلا » فهل تقوم العفة والحياء على مبادىء مختلفة ؟ 

(۲) انظر وصف الالات الموسيقية عند الشرقيين ( المجلد التاسع من الترجمة العربية ) . 
الاب الأول » الفصل الثانى عشر 


fey‏ الزمار ا مصری المسمى زمیر(۲ ء وف غالبية الأحيان يصحب رقصاعہن دف 
الباسل(۲ » الذى تضرب عليه فى الغالب راقصات مسنات » أفقدهن تقدم السن 
الخفة والمرونة اللازمتین لواصلة حرفتہن الاولى ؛ ومع ذلك فنادرا ما ترقص الغوازی دون 
أن تصبحهن الدربكة (" التى ينقر علیہا الغزواتية ؛ وبرغم أن إيقاع الدفوف يحتلف 
قليلا عن إيقاع الصاجات ‏ فإنه مع ذلك يعلن عن كل التغييرات » ونحصل المرء منه 
كذلك على نغمات ذات صفات عديدة تبعا ما إن كنا نضرب عليه قریبا أو بعيدا عن 
مركز دائرة سطحه ‏ وتنتج النغمات الأشد حدة عن طريق أصابع اليد اليسرى التى 
تمسك به » وتنتج الأنغام الأكثر غلظة بفعل ضربات تتم بكل أصابع اليد العنى » 
مبسوطة فوق منتصف الجلد المشدود » الذی يغطى هذه الالة الوسیقیة(؟) . 
وسنقدم هنا » کی نعطى فكرة عن إيقاع ونغمات هذا النوع من الآلات ء 
مثالين أو ثلاثة أمثلة فقط + وسوف نشير إلى النغمات الغليظة أو الخفيضة التى 
نحصل عليها من أصابع اليد العنى » بإشارة موسيقية ذات ذيل مزدو ج آما الشات 
الحادة » التى تحدٹھا أصابع اليد اليسرى » فنشير إليها بالعلامات النغمية الاخری . 


(۳) قدمنا هنا هذه الكلمة بالشكل الاملائی الذی يتفق مع نطقها ا حرف والمعيب عند 
oy pall‏ فى مدینة القاهرة ؛ ففی اللغة العربية السليمة ينبغى لهذه الكلمة أن تقرأ الكمدجة 
العجوز ( بتعطيش الحم ) . انظر وصف الآلات الموسيقية المشار إليه » الباب الأول » الفصل 
التاسع . 

)£( نفس المرجع » الباب الاول » الفصل الحادى عشر . 

(۱) نفس المرجع ء الباب الثانی » الفصل الاول . 

(۲) توجد فى مصر آنواع كثيرة من دفوف الباسك مثل الطار ۰ والبسدیر » والدف ؛ 
والرق » والمزهر ( الجلاجل ) . انظر المرجع السابق ء الباب الثالث ؛ الفصل الثانى » المبحث 
الخامس . 

(۳) الرجع نفسه ‏ الباب الثالث » الفصل الرابع . ۱ 

(4) لا تلقی نغمات هذا النوع من الالات الوسيقية تقدیرا یکفی کی يمكننا من 
تحدیدها بدقة ؛ أما تلك التى دوناها هنا فلا تشکل سوی النغمات التى اعتقدنا آننا ميزنا Lad‏ 
بینها اللغمات ا حادة أو الجهية والنغمات الغليظة أو الخفيضة . 


VAY 


وهناك بالمثل عازفون أو منشدون من مرتبة Gal‏ من الغزوانية » ویسمون 
الطراقة 6 ویستخدم هؤلاء الفلاوت المسمى بالناى » وكذلك الرباب والدرر بكة » وهم 
بعنون أحيانا 1 ولکن بدون فن Jf‏ الاطلاق 3 أغنيات أكثر فحاجة ويلقاهم المرء فى 
إنر القرداتية › أى أولئك الذین سے القرود والكلاب وا ماعز والدببة . و rie‏ ف 
مصاحبة مشعوذين يسمون هواك أو لك الذین يقدمون أشياء مثيرة للفضول ۲۱ . 
کا نقابل هؤلاء الذين يقدمون الخيالات الصینیة(۲۳ ء ويغنى هؤّلاء بمصاحبة رق . 


وقد كان بمقدورنا أن نذكر بعض ا حرف التى تستخدم فى ممارستها بعض 
الات موسيقية مثل : 


)1( نحن نجهل ما إن كان شذه الحرفة اسم حاص » فالمعلومات التى حصلنا عليها ماسة 
بها لم Gat‏ بأكثر ما رأيناه بأمفسنا» وإليكم التحديد الذى أعطاه لنا القوم عنها : ١‏ هواك ؛ شىء 
يقال له تصاوير فى صناديق » أى « شىء عجيب براه oll‏ مصورا فى صناديق ٤‏ . 

dy 3‏ نستطع با ٹل أن نعرف ما إن کان oid‏ الفعة es‏ اسم yal‏ ؛ وقد عرفه 
القوم لما على الحو التالى : ١‏ طایفة يلعبوا خیال الظل ویلعبوا بالرق والعرقية ) أى طائفة من الناس 
يلسون بالظل ويغنون على أنغام الرق والعرقية ( بفتح العين أو بكسرها ) . 


١‏ — البهلوين ( البہلوان ) وهم أصناف من ا مھرجین يرقصون على الحبل فى بعض 
الأحيان » أو يقفون أحيانا أخرى فوق عكازين » ويتبعون مواكب الأعياد العامة 
والأفراح » مستصحبين الطار أو الكمان المسمى كمنجة . 
١‏ - مهنة abd‏ وهن نسوة یہودیات يقمن بتعلم الرقص » ويركبن فى بعض 
الاحیان فوق ظهور ا حمیر » ويتبعن مواكب الافراح » ضاربات على الدف ر الطار ) 
أو الرباب . 

لكننا سنتوقف عند هذا الحد » إذ قد نبعد بذلك » دون أن ندرى » عن 


موضوعنا » لکی ندخل ف تفاصيل يكاد لا يكون للموسيقى أى نصيب فیا . 


(۱) فی العربية الصحيحة تلفظ ا جم معطشة . 


المبحث السادس 


عن الموسيقى العسكرية 


برغم أن المرء لا يشك قط فى أن المصريين يمتلكون على الدوام القدرة على 
الثبات ورباطة PLL‏ » بان ا حن العظمى والكوارث والأحطار الشديدة » بل كذلك 
حيال أجهزة التعذيب والنكال بالغة الفظاعة )١(‏ » فإننا لا نلمس فيهم مزاجا حرپیا 
قط ؛ فلو كان لديم مثل هذا امزاج ( أو الطابع ) لما تركوا لأجانب » منذ ما يقرب من 
ثلاثة الاف عام وحتى یومنا احاضر ‏ أن يتملكوا بلادهم وأن يقوموا بحراستها والدفاع 
عنها » لذلك فليس من المدهش ألا نجد عندهم قط » وععنی الكلمة » موسيقى حربية 
۱ أو عسكرية . 
۱ ومع ذلك فان لدیہم ألحانا لمارشات » وان لم تكن هذه مارشات عسكرية 
,صرف شأن مارشاتنا ؛ وهذه الألحان » عندهم > هی تلك التی توّدی فی بعض 
الناسبات الاحتفالية ور قرا کب رمضان » وطواف احمل وقوافل ct‏ » أى التى 
تتكون من Lgl‏ الذين يتبيأون للقيام برحلة ا حج إلى مكة » أو كذلك عندما تذهب 
السلطات المدنية والعسكرية فى القاهرة لاستقبال الباشا الذى يرسله الباب العالى 
حاکا على مصر » ولقد حسمنا رأينا على أن نضعها فى نطاق هذه الدراسة » بسبب 
ذلك التطابق التام القائم بين هذه المارشات وبين ا حان موسیقانا العسكرية » سواء فى 
احتیار الالات الوسيقية الستخدمة لأدائها » أو فى إيقاعها بالغ الوضوح الذی 
يميزها ؛ وفى واقع الأمر وا هو الال فى موسيقانا العسكرية » فإنه لا يستخدم فیا 
سوی الالات الصاحبة مثل الزمار ء والنفير والصنوج والدفوف أو الطبول » ولا تقبل 
فیہا قط الالات الوترية ولا الات الناى » أما الة الکلارپنیت فلا تستخدم فی مصر 
قط . 


)١(‏ يقدم التاریخ فى هذا الصدد شهادات لا لبس فیہا » ويذكر أكسانوفون ف 
06 », الکتاب السابع واقعة تسترعی الانتباه بهذا ری ؛ وقد عرفنا کذلك مزیدا من 
الوقائع تأق مطابقة odd‏ الشهادات . 
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لکن عدد الطبول والدفوف'(١؟‏ المستخدمة » من مختلف الاحجام » هائل 
للغاية ء وتنتج عنه ضجة جد هائلة ء أما صوت الصنوج ( النحاسية ) فيكاد يؤدى 
إلى الصمم ؛ ء کا أن النغمة الحادة والثاقبة ( التى تكاد تثقب أذن سامعيها ) للمزامیر 
المسماة زمير( " ترج الأْض بقوة بالغة ء فى حين تمزق ال رت 
حتی أن آشد حالات البة والضوضاء الصادرة عن العرا. ؛ لا يمكنها أن تعطى إلا 
فكرة مبسطة وضئيلة للغاية ء عن الأتر العام الذی ینتج عن هذا امحشد من الآلات 
الو 

وقد كان أحد هذه الألحان » وهو الذى بدا لنا أكثر من غيو جذبا للانتباه » 
پسبب dei‏ نه » وبصفة خاصة يسبب الناسبة اللخالدة التی یذکرنا بها > هو 
اللحن الذی تم عزفه عندما ذهب ا مشایخ والسلطات العسكرية والدنية فی القاهرة » 
وكذلك الفرنسیون القیمون فى هذه ا مدینة » یتبعهم حشد هائل من المصريين » على 
مبعدة ربع الفرسخ إلى خارج هذه الدينة » لاستقبال القائد العام بوناببت » الذی 
عاد مصطحبا جيشه بعد حملته على سوريا » فلم يحدث أن استقبل قط ء فى ولاياته » 
حاك أو ملك يعتز به رعاياه » بأمارات US‏ أكثر جلبة ء من تلك البہجة العامة 
والفرح الطاغى الذی نتج فى ذلك الوقت عن ظهور وعودة القائد العام » وأبدا ۸ 
بحدث أن أبدى إخوة متحابون » افترقوا عن بعضهم البعض لوقت طويل ؛ مثل هذه 


) لابد أن نستثنى من هذا العدد الطار والبندیر والرق والدف والمزهر ( الجلجل‎ )١( 
والدربكة ؛ والأحية وعاء كير له رقبة طويلة أسطوانية الشكل » ومجوفة ؛ وأن نستبعد كذلك كل‎ 
الآلات الأخرى من هذا النوع ؛ إذ لا تستخدم هذه قط فى حالات مماثلة ( أى فى الموسيقات‎ 
لان استخدامها یقتصر عل مناسبات السرات الشعبية »وإما لأنبا لا تصاحب‎ Ly ) العسکرة‎ 
وکذلك هزليات المهرجين من‎ El سوی رقصات الغوازی ورقصات القرود والکلاب وا ماعز والدببة‎ 
كل صنف » ولاہا - هذه الأسباب - سوف تستدعی إلى الذهن آفکارا لا تتفق كيرا مع‎ 
الاحترام الواجب فى أمثال هذه الاحتفالات الهيبة ؛ وإما لأن هذه الالات الوسيقية - أخيرا - لا‎ 
تحدث الضحة الكافية ؛ وإن كان السبب الأول هو الأقرب احتالا فیما يلوح لنا‎ 

(۲) زمير أو زمر ی الفرد » ورمارة فى ا جمع ( كذا ) . 


۱۹۷ 


العواطف ال جياشة والمؤثرة » کا فعل عندئذ الفرنسیون الذین کانوا فی القاهرة ء وأولئك 
الذین کانوا عائدین من سوريا . ۱ 

وربما لم يكن مقدور أجمل موسيقى أوربية أن تعبر عن Gal‏ خلجاتنا ء إعجابا 
بمشهد له مثل هذه الأهمية » لکن اللحن ال همجى غذه الموسيقى التى سمعناها ء إذ 
كانت تذکرنا بأننا على مبعدة Whee‏ من وطننا ء وفى جزء آخر من العام قد كان له 
علينا تأثير بالغ القوة ء ومنح لمشاعرنا التى كنا نحس بها حيوية بالغة حتی أننا لا نجد 
من الكلمات ما یسعفنا لوصفها ء dy‏ يكن مارش الاسكيت Scythes‏ فى gl‏ 
إيفيجنيا فى: توريد الجلوك Jluck‏ على مافيه من سمو 6 بل ley‏ بسبب هذا السمو 
نفسه » لیہڑنا بمثل هذه القوة » وعلى النحو الذى أحدثه فينا هذا الأسلوب البدائی 
للمارش الاتی الذى كان يعزفه الموسيقيون المصريون » والذى كان يصحبه ما سبق أن 
أوضحنا ؛ فلحن مارش جلوك يستدعى إلى الذاكرة ذلك الطابع الوحشى » بالغ 
القسوة للاسکیت من lal‏ توريد 780:06 بالاضافة إلى حيؤية التعبير التى لا يسمح 
سلوغها إلا فى الفن بالغ الکمال ‏ الذی تقوده الشاعر بالغة الرهافة والذوق الرفیع : 
وهذا الکمال التام فى الفن » على وجه الدقة » وهذه الرهافة فى الذوق ء تقویان فینا 
الثقة التى تمدحنا إياها فكرة مواسية تهمس فى أذننا بأننا بعيدين عن الأحطار وئی می 
من کل ضروب الفزع » فى بلد يسوسها العقل وتدار أمورها بالحكمة الواجبة ؛ أما 
اللحن المصرى فكان هو التاثير ا مباشر وا حقیقی للغاية ء واحسوس لاقصی حد ؛ 
لبربرية هذه الشعوب الفظة التی كنا نعيش بینہا » وإليكم هذا اللحن . 

خن مارش مصرى 


)١(‏ هذا الايقاع نفسه يسمى الدويك بالتركية ؛ وهو نفس الايقاع ( أو المقام ) الذی 
عرفه الاغريق بالايقاع التساوی أو المتعادل أو الايقاع التفعيلى أو الدکتیلی = 


آما الشىء الذى يسهم ATT‏ من غين فى إحداث ارتباك كبير فى تأثير هذا 
النوع من المارشات فهو اختلاف توقيت الايقاع الواحد الذى يصدر عن الصنوج 
والدفوف والطبول » ونقدم هنا بعضا من OL‏ العسکریة التى دوناها ء ونحن نوضح 
مرة أخرى أننا قد حددنا بإشارات موسيقية ( نوتات ) مزدوجة الذيل » تلك الضربات 
القوية والنغمات الخفيضة أو الغليظة التى تدقها اليد المنی » أما الضربات الضعيفة 
وكذلك النغمات الجهية أو الحادة التی تحدثها اليد اليسرى » فقد أشرنا إليها 
بإشارات من النوع ا خالف .7 ۱ 


Spb‏ ضخام : يد مزودة بعصا لتضرب من ناحية ؛ 
آما اليد الأخرى فتمسك بقضیب لتضرب من الناحية الأخرى 


= ( والدكتيلة تفعيلة يونانية أو لاتينية مکونة من مقطع طویل ومقطعين قصیین ) . أما الأزمان 
( الزمن هو جزء وزن اللدحن ) المشار لها بإشارة ( أو نوتة ) طويلة تسمی دوم ء وتلك المشار إلیہا 
باشارة مقتضبة فوق الات الايقاع فتسمى تك . وفی مجال الغناء يسمى الزمن طا ء وبدلا من 
تسمية الزمن الآخر تك فإنہم يسمونه دح . والدوم ء مثله فى ذلك مثل الطا ء هو الزمن القوى ؛ 
وتتمیز الدوم » عندما توضع فوق الات الايقاع فى bal‏ تضرب باليد العنى فوق منتصف الآلة ء tly‏ 
تحدث نغمة أكثر خفوتا ( غلظة ) وأكثر قوة ؛ أما لك فإنہا » عكس ذلك » تضرب باليد 
الیسری » قریبا من حافة الآلة الموسيقية بحيث تعطى نغمة ATT‏ جهارة ( جهية ) وأقل قوة ؛ 
وستدعی الطا ( يطلب عزفها ) بضربة من اليد فوق الركبة أو كذلك بام اليد نفسها ؛ وهكذا 
يكون من ال أن المصريين يقومون - فیما يتصل بالأزمان الايقاعية - بنفس الفييز الذى نقوم به 
نحن . 
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طبول تسمی نقارية > ويوجد منہا على الدوام اثنتان : 
اما الاخری فمتوسطة 


ا حجم 


الث 


إيقاع ٹاں 


طبول عادية 


١ إيقاع‎ 


احر 


إيقاع 


١58 


المبحث السابع 


عن الموسيقى الدينية أو الانشاد الدینی بصفة عامة › 
وعن الانشاد المسمى آذان ؛ بصفة خاصة 


حرم محمد على المسلمين استخدام الموسيقى NY,‏ الوسيقية » ومع ذلك 
فإنہم يرتلون أو یکادون يغنون » فى كل صلواتهم ؛ بل إنهم فى بعض DAN‏ يصحبون 
هذه الصلوات ( أى الأدعيات ) بصوت الات الوسیقی ؛ کا أن لديم تراتیل Legge‏ 
على شرف النبى وشرف أوليائهم . 

ولن deb‏ على عاتقنا أن نورد هنا كل هذه الأغانى » وان كنا Sale‏ ببعض 
منیا من كل نوع ء حتى يصبح بالإمكان الحكم عليها ؛ أما الأحريات فسوف 
نكتفى بإيراد وصف ھا . 

وسيكون النشيد الذى سنبداً به ذلك الذى ا معنا إياه المؤذنون 2١(‏ من فوق 
Masi‏ للإعلان عن حلول وقت الصلاة . 

وإليكم أصل وسبب هذا النوع من الاعلان أو المناداة حسها تروى 
الروایات(۳) : 


)١( ۱‏ مودن وبالعربية الفصحی موذن A‏ 
| 
(۲) المعذنة هى نوع من برج دائرى بالغ الارتفاع » يوجد عند نحو منتصفها مر يدور 
ليتوقف عند كل واحدة من الجهات الأصلية أى تجاه الشرق والجنوب والغرب والشمال.. وعادة ما 
يختار عميان لأداء هذه المهمة مخافة أن يلمح المؤذن - حالة كونه مبصرا - النسوة فى شرفات 
الكلمة بالعربية الفصحى مكذنة . 
(۳) انظر : 
Tableau général de Empire Ottoman, par M. Obisson, Paris, 1788, 1,‏ 
Code réligieux, P. 108.‏ 


« حيث لم يكن نبى المسلمين » عند هجرته إلى المدينة يقوم بأداء الصلوات 
الخمس ف التوقيت نفسه » والساعة نفسها » فقد تجمع تلاميذه ( صحابته ) الذين 
كان يفوتهم فى غالبیة الأؤقات أن a‏ اشا( معه ء ذات مر ء کی ييحثوا عن 
وسیلة لاعلان العامة بحلول CGA)‏ > من النهار أو اللیل ء التى لابد أن تودى فيه . 
الفريضة ال التى فرضها دینہم ؛ وقد Gab)‏ على التعاقب-: استخدام البیارق » 
والأجراس » والأبواق » والنار » حين اقترحت کل واحدة مما سبق كعلامة يتفق علیہا 
هذا الغرض . فقد لفظت البيارق أو الرايات باعتبارها لا تتفق قط مع قداسة اش 
ونحيت الأجراس حتى لا يكون فى ذلك تقليد للمسحيين”" ؛ أما الأبواق فرفضت 
لأمها حاصة بالود » کا رفضت النار لأن فى استخدامها تشبّهاً بديانة اٹجوس » عبدة 
الثار ) . 


١‏ وازاء تعارض الاراء » فقد تفرق الصحابة دون أن یتوصلوا إلى شىء ؛ وى 
الیل رأى أحدهم ف المنام ء وهو عبد الله بن زيد ‘ ملا كا يرتدى ملابس خضراء ) 
ففاتحه عبد الله فى الأمر الذی شغل صحابة الرسول ء فقال له هذا اللاك سأدلك 
على وسيلة توضح لك كيف ينبغى القيام بہذہ الفريضة المقدسة : وهنا صعد فوق 
سطح منزل وأدى الاذان(۳) بصوت عال » وبالعبارات نفسها التى Jel‏ الناس 
پستخدمونہا منذ ذلك الوقت لاعلان مواقيت الصلوات ار ٠‏ : 


« وإذ قام عبد الله من نومه ء فقد هرع ليعلن رؤياه على النبى ؛ فأقرها 
وباركها ؛ وفوض على الفور بلالا الحبشى » وهو واحد من الصحابة ء ليؤدى من فوق 
سطح منزل, » هذه المهمة الجليلة باعتبارہ موذن ( الرسول ( ¢ . 


(۱) نماز كلمة فارسية » وهی الكلمة التى تطلق على كل واحدة من الصلوات الخمس 
المفروضة . 

)1( هناك حالة أخرى رفض فبباالمسلمون استخدام الأجراس التی يستخدمها 
المسيحيون » وسنشير إلى ذلك فى مبحشنا عن المقرئين أو المنشدين عندما يتصل AN‏ بالمسخر 
( المسحراق ) . 

(؟) تعنى كلمة أذان بالعربية الدعوة إلى الصلاة . 


AVE 


وسنقوم هنا بتدوين هذه الصيغة من الدعوة إلى الصلاة ء طبقا للاداء المنغم 
الذى سمعناه » وف آکثر مراته وضوحا ء ومع ذلك فهذا ( الانشاد ) قابل لبعض 
تغيرات أو اختلافات طبقا مزاج » أو lag‏ لمدى قوة صوت الموذن . 


وأناشيد نداءات الصلوات ا ختلفة » والتى تتم من فوق الماذن » هى من أنواع 
عدة ء وما فى مجملها طابع أصيل يختلف عن الطابع الذى تأخذه ضروب الانشاد 
الأخرى » إذ ینبغی ها أن تم على الدوام بأكبر قدر من القوة » وف أكثر طبقات . 
الصوت جهارة حتى تسمع عند أقصى بعد مستطاع » ما یجعلھا تأخذ مكانا وسطا 
بين الصيحات وبين الغناء كثير ا حواشی أو الزخارف ء ويمكننا أن ندعى فى جرأة tat‏ 
قد نقلنا هذا الاذان على وجه الدقة » لدرجة يصبح من السهل معها على هؤلاء الذين 
تسنى لهم أن يسمعوها فی مصر » أن يتعرفوا علیہ » وف الوقت نفسه فإنه من العسير 
على شخص لم يكن قد جاء بنفسه إلى هذه البلاد » أن يقدر كل الصعوبات التى 
كان علينا أن نذللها ء حتى ننجح فى الأمر بشكل تام » برغم استعادتنا ( لهذا 
الاذان ) مرات كثيرة عندما جتنا بمن يؤديه عندنا . 


تنغيمات الأذان 
«أو : النوته الوسيقية لانشاد الدعوة إلى الصلاة ٠١‏ 


= 
Aleta = ho ak - har al - 1۵ -  - ۰ 3 8 ho ak =» bar 


ach - hadou مم‎ - nû ھا‎ 1ı - lah ell al . لھا‎ ach °. وط‎ ل٥س‎ en 


)١(‏ دونا نغمات الغناء ( الآذان ) فی نغمة الصول ( سول ) وعلى النحو الذی عرفت به 
بشکل عام ؛ ومع ذلك فمن السهل أن نفترض وجود هذا الغناء فى طبقات الأصوات البشرية . 


sho ak ۔‎ bar 


alla 


lah 


hayé a'- ها‎ 


at 


! 


ua Mohammed ra-soul al + lah 


ach-ha-dou en 


lah 


achhadou en = wa قل‎ t-lshell ۰ اه‎ . 


ell- al - Jab 


ı- lah‏ ذا 


na 


bar 


Allaho ak 


mw 


Jah elf - allah. 
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la - ho ak-bar 


al 


es ۰ 2 


hayé 2-2 


rassoul al - Jah 


Mohaim-med 


na 


ach-hadou en - 


رازقنا ء < 


3 


هادينا » - 


\ بود » المقصود والموجود » سبحانك ياحى » سبحانك یادایم » جل خالقنا » 
مھدیناء جل 


میتناء سبحان محيينا جل الباق 


8330ھ 


١ 


جل 


لله ) 


) 


ن الله ر هادى ) العباد » سبحان الواحد الاحد ‏ 


£ 


سحان الك 


sou-be - hûn اھ‎ + Jah 


qy 


۵٦ hi 


ne 


Khas leqou 


gella 


l-maûu ہ‎ 


our 


ud 


امع 


maq 


boud 1ء‎ 


mıl ك‎ ma 


- hau el 


8۷ء 


Sol 


- 


dy‏ ۔ 


سا ل اعد ~ 


al 


ban‏ ۔ نا 


١ انشاد‎ 


لزذن قبل 


ة الفجر 


۱۷۵ 


البحث الٹامن 
عن حفلات ( زفة ) الولد وأغانیه 


لا يقم dy pall‏ قط حفلات سنوية لذکری وفاة راحليهم » ولا يحتفلون 
بالذکری السنوية لولدهم » ويتم هذا الاحتفال » الذی یطلق عليه اسم الولد ء بقدر 
متفاوت من البذخ My‏ » يتناسب مع درجة القداسة أو التبجیل التئ یوحی بها 
الشخص موضو ع التکرم » فإذا كان هذا الولد يقام احتفالا بذکری ول أو شیخف 
فإن الناس يتجمعون فى الجامع الرئيسى بالحى الذى يقع فيه ضریح أو مقام هذا 
الولى ؛ ومن هناك يتوجهون فى شكل موكب ( زفة ) إلى المكان ا حدد للاحتفال بهذا 
الول سا اض 

ولعل الوصف الذى سنقدمه هنا عن مولد ستی زینب OO‏ وهی واحدة من 
أكثر شيخات ( أولياء ) المسلين قداسة » وكذا الأغنيات ( التراتيل أو الأناشيد ) التى 
سنلحقها بهذا الوصف » سيكون كافيا کی یعطی القاریء فكرة توشك أن تكون 
digs‏ » عن الاحتفالات الاخری من هذا النوع . 

عندما تبدأ الزفة مسيرتها من جامع ستى زینب فإنها تبدأ بترتيل هذا النشيد 
( الموشح ) : 

نشيد ( أو موشح ) مولد ستى زيدب 


مقام حجاز . إيقاع صرفیان 


f 


(4) Ru < dy-to bu : mi qasam al la-ho ly Ova faousde-tou am-ry ı + [3 ۲۵۱4 - qy. 


. من ( السيدة ) خدیجة » زوجته‎ ROE أنجبين محمد‎ SWI زینب هی كبرى البنات‎ )١( 
والحقیقة أنها ابنة الامام على كرم اللہ وجهه ) أما ا حی المعروف باسم ستی زینب ف القاهرة فیجاور‎ ( 
حى قاسم بك الذى كنا نقطنه ؛ وأما الجامع الذى وضع تحت كنف السيدة زینب فيوجد فى الحى‎ 
. الذى يحمل هذا الاسم » والذى يقع بين حى وجامع طولون وحى قاسم بك‎ 
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yos-le-hou fy - mû ba. 7 
الدور الثالث‎ 


جد 
A - ti bin-ke - sã-rın le - bãb el Ke - rym,‏ برتقا اك yekhy-bou‏ 3ا اط - هه Oua - hachd‏ 


al النص‎ 


وفوضت أمرى إلى خالقى » 
کا أحسن الله فيما مضى » 
كذلك بصلح فيما بقی 

وقفت ببابك يا ذا الغنى » 
فقير وأنت بحالى cele‏ 
وحاشا وكلا يخيب الذى ST‏ 
بانکسار لباب الكريم ۲۲ 


)١(‏ بمقارنة الشکل GAL‏ للكلمات المكتوبة تحت النشيد » بشكلها الاملائی فى 
النطق العادی لهذه الكلمات نفسها ء شعرا ء وهو ما اتبعناه فى العمود الأوسط ( وهو العمود , 
الذى كان ينقل النشيد العربى بلفظه all‏ ولکن بحروف لاتينية » کی يتمكن القاری2 الفرنسی 
من قراءته » وقد حذفناه لعدم ضرورته هنا ) نلاحظ اختلافا حسوسا + ناتجا عن بعض جوازات 
أو تصرفات مسموح بها عند الغناء حتى يمكن تطويع الكلمات ؛ بشكل أفضل » وبطريقة أكثر 
مناسبة » مع الأزمنة الايقاعية . 


= على هذا الشكل اهجا ء يكتب المسيو سلفستر دی سامی ؛ وهو الذى يعد‎ )٢( 


۱۷۹ 


dary (‏ ) السو سلفستر دی سامی 
« إنتى راض ہا أعطاه الله نصیبا لى » 
poly‏ خالقی مهمة رعاية کل أحوالى ؛ 
وإذ غمرنی الله بالاثه فى ا ماضی » فإنه 
بالٹل سيقضى بكل شىء > فى ' 
المستقبل » على النحو الذى GA‏ 
مصالحى . لقد اقست بابك يا واسع 
الغنى ء إننى فقير وأنت تعلم حالتی . 
كلا ء إن الله لن يرضى بذلك ء فلن 
يخيب قط » رجاء ذلك الذی dl‏ 
الرب السخى المعطاء ) . 
وبين ينشد الناس هذا الموشح » يواصل الموكب مسيرته صوب المكان ا حدد له . 


وتكون هذه الزفة فى العادة كبيرة العدد » وتم على ضوء المشاعل » وتضم فى 
صفوفھا : 

١ - ١‏ الفقها ) الذين يدشدون التواشیح والقصائد » مثال ذلك القصيدة التى 
قدمناها للتو . 


۲ - حشدا Whe‏ من الطرق الصوفية المكونة من « الفقرا » الذين لهم 
تواشيحهم وموسيقاهم وبيارقهم الخاصة بهم . وتكون بيارق كل طريقة صوفیة على 
الدوام من نفس لون عمائمهم ؛ طبقا للعادات أو الممارسات التى تحددها لوائح 
وتعليمات هذه الطرق » وشذا السبب فان لبعضها بيارق بيضاء اللون مثل القادرية 


= رأيه نافذا فيما يتصل بنطق اللغة الفصيحة » نص هذا النشيد » الذى شاء عن طيب خاطر » 
وبرجاء منا » أن يترجمه إلى الفرنسية . 


والطيابة والعلوانية El‏ ء كا أن لبعضها بيارق سوداء اللون مثل الرفاعية EN‏ ء وتکون 
بيارق فريق ثالث حمراء اللون مثل الشناوية والعيسوية والنقشبندية والقامية ان فى 
حين تحمل طرق أخرى بيارق حضراء اللون مثل ا ملاویة والبرهامية الم ؛ کیا بحمل فريق 
خامس بيارق صفراء مثل العفية الح » وتستضىء كل طريقة بعدد متفاوت من المنارات 
GLa)‏ والمشاعل (مشعل)( تنشر ضوءا بالغ الإمبار » ويهر ع ألوف المسلمين 
الذين يؤججهم الورع » من كل صوب نحو هذه الوا کب » فى شكل جمو ع غفيرة ء 
تتخذ مکانہا خلف المسيرة . 


)\( قلة من المسلمين فقط هم الذين لا یتبعون أيا من هذه الطرق الصرفية ؛ ويوشك ن 
يكون هناك عدد من هذه الطرق امختلفة يماثل عدد المشايخ أو الأولياء المسلمين ؛ وحیث أن لکل 
امرىء ا حریة فى الانضمام إلى أى من هذه الطرق کا يتراءى له » فإن هناك من بين المسلمين من 
ينتمى إلى هذه الطريقة التى نشأت فى بلدة ما حاملة اسم أحد الألیاء ؛ وهناك كذلك آخرون 
ينضمون إلى طريقة نشأت وهی تحمل اسم هذا الول نفسه ولكن فى بلدة أخرى » أو فى بلدة 
هولاء « المريدين » أنفسهم ؛ وهكذا توجد فى كل مكان عدة طرق تحمل الاسم نفسه ء وتتمیز 
عن مثيلاتها باسم البلدة التى نشأت بها » أو التى تتبع ھی عادات أهلها ومارساتہم . 

(۲) المنارات ( والمفرد : منارة ) تشبه مشكاة خروطیة الشكل ء هائلة ا حجم » وهی 
تتکون من ثلاثة أو أربعة أرفف من الخشب » يشكل كل واحد منہا دائرة مسطحة الشكل ؛ أما 
ارف أو القرص الأول فقطره أكبر من قطر القرص الثانى ؛ وقطر هذا الدف الثانى أكبر من قطر 
الدف الثالث ء وهكذا ء بحیث يبر الدف أو القرص السفلى » إلى الخارج » القرص الذى يعلوه 
مباشرة » وتخترق lat‏ کل قرص ثقوب توضع بها الشموع أو الشمعدانات ؛ وقسك هذه المنارة 
من أعلا بعصا طويلة . 

Uf )۳(‏ المشاعل فهى صنف من الواقد القفلة من أسفلها عن طريق لوحة دائرية من 
الحدید ؛ وتقتسمها من Mel‏ اثنتان أو ثلاث من الدواثر أو الشرائط المستديرة من المعدن نفسه » 
تدعمها دعامتان من الحدید كذلك . وتحمل هذه المشاعل من Hel‏ بواسطة عصا طويلة ؛ 
وتشتعل فى داخلها قطع صغية من خشب الرائنج أو الصبمغ , 


۸۱ 


ویسیر الفقها على رأس هذه الوا کب ؛ ويفصل بين هؤلاء وبين أول جماعة 
صوفية من جماعات الفقرا » نفر من الموسيقيين يعزفون على الامہم VLE‏ 
موسيقية » ويعقب كل جماعة من جماعات الفقرا هذه فريق من الموسيقيين يعزفون 
على نوع من الناى يسمى مزمار » وعلى صنوج ء وعلى طبول یسمونہا نقرزان » 
وعلى طبول بالغة الصغر تسمى باز » وعلى الدفوف ۰ وعلى دف الباسك المسمى 
البندير ۽ أما أثر كل ذلك » وهو الأمر الذى يسترعى الأنظار بشدة » فهو ضجة 
ہو ہت ذلك » فكل هذه الأنغام موزعة بطريقة لا حدث معها خلط 
أو اضطراب ۰ وحیث لا تحول الضجة الصادرة عن فريق » دون ماع الغناء 
رالانشاد) الصادر عن الفرقاء الاخحرین . 


وعندما یصل موکب التطواف: (الزفة) إلى الضریح الذى آودعت إياه ‘ 
حسب الاعتقاد الشائع » رفات القديسة (الولية) المسلمة » يذهب كل امرىء إلى 
هناك ليؤدى صلواته ويقدم قرابينه (نذوره) » إذ يولى المسلمون ثقة تامة ۔معجزات 
مشايخهم أو أوليائهم » وبصفة خاصة لمعجزات أولئك الذين ينحدرون من سلالة 
محمد أو ينتمون إلى عائلته . ولكى يستطيعوا أن يحوزوا مثل هذا الشرف » فإنهم 
يلقون بعض قطع المدينى فى حوض صغير يوجد فوق ضري الولى بعد أن يفارقوا 
مزاره » أو يوقدون هناك شمعة ء فإذا كانوا هم مرضى أو كانوا يصطحبون معهم 
آقارب مرضی برجون شفاء‌هم » فانهم سو بلابسهم هذا الضرعع » وقد 3 
العادة كذلك ol‏ يلقوا بأغصان الريحان فوق الضریح أثناء ادائھم لصلواتہم 
يستعيدونها بعد ذلك » لكى تعلو هذه الأغصان بعد ذلك فراشهم ‏ أو ce‏ 
فى المكان الذى يسكنونه » ويقوم البؤساء بملامسة هذا الضريح بحرم کبرة من 
فروع Ole!‏ » ثم يسارعون بعد ذلك بتوزيعها على المارة فی الشوارع ؛ ليما 
هؤلاء الذين يتومون أنهم سيحصلون منہم على مكافأة أكبر » وفذا لم يكن يفوت 
هؤلاء قط أن يقدموا بعضا منهم إلى كل فرنسی كانوا يلقونه » طيلة الوقت الذي 
كنا تل فيه مصر » دون أن يوحى اختلاف الدين طؤلاء البؤساء بأى هاجس . 


وفى الوقت الذى يذهب فيه كل مسلم ورع ليلتمس بركة ورضاء وليه 
المقدس » يمضى الفقها لیجلسوا حار ج الضري . وهناك يرتلون معا إحدی سور 


\AY 


القرآن » call‏ یقسمونہا إلى أربعة أجزاء ء يوزعونها فيما بينهم ء بحیث لا یرتل أى منہم 
سوى الربع من هذه السورة » وبعد ذلك يأق دور إنشاد الموشحات والقصائد . 
وتتخذ كل واحدة من الطرق الصوفية للفقرا ء من ناحیتہا ء مکانہا داخل سور 
الضرج » أو فى الميدان السابق على هذا الضريم » وهناك ترفع بيارقها وتعزف 
موسيقاها . وتؤدى « رقصات » ( الذكر ) التصل بممارساتها الخاصة » ثم تتم 
پاللحن GW‏ على طبقتين » تؤدى خفیضتہما بشكل جماعى » أما الجهية فيقوم 
بأدائها المنشد » أى ذلك الشخص الذى يدير حركة الغناء » وکذلك حركة 
« الرقص » ( الذكر ) وذلك بتحديده للايقاع ء الذى يصبح فضلا عن ذلك 
محسوسا » بفعل ضجة الصنوج وتوقيعات الدفوف . 
غناء الرقص الدينى للفقرا 


رای الانشاد الدی یم آثاء أداء الذكر) 


لا إله إلا الله ء لا إله إلا الله 


أما رقص هوّلاء فيشتمل على تكوينهم لدائرة » ثم الدوران حوها » كلهم معا 
فى وقت واحد بإيقاع معين » وکل منهم مسك بيدى جاره ء ملقين بالرأس مرة إلى 
مین ومرة أحرى إلى الیسار » ومع كل نوبة من نوبات الإيقاع ؛ وف البدایة » تكون. 
حركة الرأس بطيئة » وكذلك تكون حركة الغناء » ثم يسراع بها المنشد » على 
درجات « أثناء إنشاده » وبالتالى تصبح حركة الرأس آکار سرعة وأكير عنفا وأخيرا 
بنتبی Al‏ بپذه الحركات 3 التی تترايد سرعتها درجة درجة » بأن. اتصبح بالغة السرعة 


AF 


حتى أن الكثيرين من الفقرا » بفعل من غيبة الوعنى بقدر ماهو بفعل التعب » یترنحون 
ثم يسقطون على al‏ » وهم فى حالة من الانتشاء والانفعال » تدفع بهم إلى LEM‏ 
على هؤلاء ا حیطین بهم » بل وأحيانا إلى عضهم ء وان كان الناس فى العادة یہرعون 
إلى مساعدتهم » والتہدئة من روعهم بكل وسيلة يرونها أكثر ملامة من غيرها » 
وعندما يستعيد هؤلاء وعيهم » يبجلهم الناس کا لو کانوا أولياء » ويعرضون » هم 
بدورهم 1 آیدیهم ليقبلها هؤلاء الذين يمثلون أمامهم أو يباركون mol‏ رعوس من 
حوطم ۰ x‏ 

وفى بعض الأحيان يذهب إلى مثل هذه الأعياد » شعراء ينشدون قصائدهم فى 

وحين تنتہی الصلوات ( الأدعيات أو الابتہالات ) یعود الفقرا من هناك مع 


نشيد العودة من مركب التطواف ( الزفة ) 


فى المولد إلى المسجد 
é‏ : + :. ع a‏ 8 
dah,‏ ۔ Al lah al lah al - jah al‏ 
اف الله 


وهذا الانشاد » کا نرى » لا يتكون إلا من نغمتين ء وهو يبدأ فى بطء شديد » 
بحيث تستطيل كل نغمة لحد تتقطع معه الانفاس » Le yay‏ آشرنا إليه بالدوائر » ثم 
یأحذ بعد ذلك فى الاسراع » درجة فدرجة » ليصبح أقل بطما ء وقد أشرنا إلى ذلك 
بالدوائر البيضاء » ثم يصبح الايقاع أكثر قوة ء وهو ما أشرنا إليه بالدوائر السواء » 
سو سی من پت سوب بیو وت سو یعمج 
موّلاء فى النباية على وشك الدخول إلى الجامع ء يصبح الانشاد سريعا لدرجة لا 
يستطيع الره معها أن يتابعه » ثم یدخل الناس إلى المسجد فى صمت » وتنتهى ( زفة ) 
الولد . 


المبحصث التاسع 
عن أناشيد وعن رقصات a!‏ عند الفقرا 


يؤدى الفقرا كذلك أناشيد ورقصات توشك أن تشبه سايقاتها » فى بعض 
ا لمناسبات الدينية » مثل احتفالات الذکر ؛ وى هذه الناسبة یتجمع الفقرا » من 
الذين ینتمون إلى الطريقة الصوفية نفسها ء سواء فى الساجد التى أسسها شیخهم 
أو فى أى جامع اخر ذأ هم منشفات خاصة به آتامھا شیخھم أو ادها 
إليه » بعض المتحمسين من أتباعه ء يتوجه إلیہا هولاء فى أيام بعينها من الأسبوع 
أو الشهر » حددوھا هم . 

ولعلنا هنا نضع أيدينا على مبحث بالغ الأهمية » ومثير للغاية » حول هذه 
الأنواع من الطرق الصوفیة » وحول نشأتها وأصلها ومارساتبا ورقصاتها وملابسها ء 
وشاراتها المميزة التى تسهل التعرف علیہا » ذلك أن كل واحدة منين ختلف عن 
الأحريات فى بعض من هذه الأمور » لكننا نأسف ألا تستطيع المعلومات التى دوناها 
حول هذا الموضوع ء أن تجد لنفسها مكانا هنا » حيث تقتصر مهمتنا على دراسة 
لوسیقی . وف واقع الأمر فإن هذه المعلومات لا تناسب سوى دراسة تہدف إلى 
التعرف على تقاليد وعادات المصريين . 


ومع ذلك » > فسيكون بمقدورنا » دون أن يغيب عن ناظرنا موضوعنا الرئيسى » 
أن نقول بعض شىء عن الذكر الذى يمارسه فقرا | طريقة السمانية » وهو الذكر الذی 
سمح لنا أن نحضرہ فى التاسع والعشرين من بريريال من العام التاسع لقيام الجمهورية 
( ۱۸ يونية 1.01 ) » وقد تأسست هذه الطريقة على يد محمد السمان . وليس فلا 
الذين انضووا تحت لوائها شارات مميزة » بالغة الوضوح ؛ فى ملابسهم ء فهم يرتدون 


(۱) ذکر » وتعنى هذه الكلمة حرفيا ذكر ول ما فى الصلوات ( أو فى الابتبال 
والضرا عة ) . وعلی هذا النحو تسمى الأدعيات والأناشيد والرقصات التى leah‏ الفقرا فى ذکری 
الأرلياء الذين يجلونهم ATT‏ من غيرهم » وبصفة خاصة فى ذكرى موالد شیوخھم المؤسسين . 


العمامة البيضاء» ونظامهم هو واحد من AST‏ الأنظمة صرامة وتقشفا ء وهم » شام 
فى ذلك شان الاخرین من الفقرا » رقصة خاصة بهم » فعلى حين كان فقرا مولد ستی 
زنب تتشابك ایدیم فى حركة دائرية » وتصحبهم ضجة الصنوج القدية المسماة 
کاس باللغة العربية » وبأنواع آحری كثيرة من الآلات الموسيقية ع فان هؤلاء 
( السمائیة روس یں ضا ی 
بالایدی » تاركين أذرعهم مدلاة بطول أجسامهم ؛ وبدلا من أن یستدیروا كالسابقين 
يمينا ویسارا » فإنہم لا يفعلون سوى أن يثبوا فوق أطراف أقدامهم » ويتقافزون دون أن 
تفارق الأرض أقدامهم ء وبدون أن یتزحزحوا عن أماكنهم » وینبض المنشد وسط 
دائرتهم » ويدير سحركة الغناء ( الانشاد ) الذى یؤدونہ فى شکل هذه الکلمات : 
لا له إلا الله » أو بقوهم فقط : الله الله : أو قيوم » قيوم . 

أما ذكرهم الأكثر أبهة ومهابة فهو الذکر الذى يؤدونه بالقرب من ضرح 
الشیخ ( الامام ) الشافعی' ؛ فى ميدان البيومية » خلف قلعة القاهرة » ويستمر هذا 
الذكر أربعة أيام ؛ بدءا من الثامن من شهر ا حرم حتى الثانى عشر من الشهر نفسه » 
لكننا لم نكن شهودا على هذا الذكر » وإن كنا قد شهدنا ذكرا آخر » للطريقة 
نفسها » فى مسجد صغیر يقع جى الخراطين » وبمجرد أن تجمع الفقرا فى هذا 
السجد » اصطفوا هناك فى صفین متوازيين » جلسوا على أعقابهم » وبدأوا بأن قرأوا » 
أو بالأحرى » رتلوا بعض سور من القرآن ء بقيادة اثنين من الشدین() ء كانا . 


(۱) وهو اسم شيخ واحد من الذاهب الأبعة السنية فى الدين الاسلامى . 

(۲) المنشد » ومعناها فى العربية الغنی - الشاعر أكثر ما تعنى المغنى - الموسيقى ؛ 
والمعنى الحقيقى هذه الكلمة يماثل ما تعنيه عندنا كلمة Chantre‏ ¢ حين نستخدمها للحديث عن 
الشعراء القدامى الذين کانوا يغنون أشعارهم ؛ وبدون هذا التحديد سوف نخلط بين العرب 
السابقين وامْحدّئين » الذين سنتناوهم عما قريب » وهؤلاء الأخيرون ليسوا سوى رواة أو حافظین ء 
يقصون » ليس أشعارهم الخاصة بهم » وإنما أشعار الغير » وهو ما یجعل بمقدورنا أن ننظر إلمهم » 
دون أن يعوزنا السبب © باعتبارهم نوعا من رواة الملاحم . ۱ 

انظر بخصوص كلمة منشد الفعل نشد » ویخصوص کلمة SIA‏ 70+ 
Sit‏ ذى اللهجات السيع الذى وضعه کاستل Castelle‏ 


AY 


یقودانہم أثناء الإنشاد » وبعد هذه التراتيل أدوا الاغنية الآتية ء فى نغم شجى رتيب : 


x‏ ببطء شدید 


لا إله إلا الله 


وكانت حركة الغناء فى البداية بالغة البطء › وکان الذا کرون یورححون 
أجسادهم بعض الشىء » مائلين بها إلى الامام » ملتفتين مرة إلى جهة ومرة إلى الحهة 
الأحرى » مع إتباع نفس الايقاع المنظم الذى يتخذه الانشاد على الدوام ء وبعد ذلك 
زيد من سرعة ومن وقع الغناء درجة بعد أخرى » وكذلك من سرعة حركاتهم » ومع كل 
مرة يستعاد فیہا الانشاد ( يعود على بدء ) » يزيد هؤلاء أكثر فأكثر من إيقاعها ء حتى 
٠‏ لم يعد مکنا بالنسبة هم » فى النهاية ء أن يتابعوا هذا الايقاع » بسبب سرعته الشديدة ؛ 
Lees‏ بداوا پترفون بپذه MANN‏ بشکل اس شجنا من سابقتا : 


laha ell al lah 


لا إله إلا الله 


La 0 


وبالمثل » فقد أدوها فى البداية بكثير من البطء ؛ ثم أخذوا يزيدون على درجات 
من وقع حركتهم حتى لم يعد يمكنهم أن يتابعوها . 

وطيلة هذه الأغنية ( الانشاد ) وكذلك طيلة الأغنية السابقة » غنى المنشدون 
القصائد على الإيقاع أو النغم الذى كان يحدده شيخ الفقرا » بضربة من يده فوق 
ركبته » وهكذا انتبى الذكر الذى استغرق ثلاثة أرباع الساعة . 


المبحث العاشر 
السھرات!*) الدينية 


لا تسمح السهرات الدينية قط بوجود الات موسیقیة » وهی تؤدى عادة فى 
الليل » فى بيوت الموسرين » ومناسبة عيد رب الأسرة أو بمناسبة الذکری السنوية 
ارلدت أو اتباجا ببعض الناسبات الى حدثت عنده . 

وقد كنا » لعدة مرات ء شهودا على هذه الأنواع ا ختلفة من الحفلات 
الوسيقية ( السهرات ) : وهی تتضمن ثلاثة أجزاء تسمی أتلات ؛ يستغرق کل من 
ثلث الليل + يبدأ ( التلت ) الأول بسورة من القران » يتلوها الفقهاء فى شكل نوع من 
الانشاد » ثم بعد ذلك ينشدون الوشحات( وبعد ذلك GE‏ القصائد؟) ثم 
الأدوار 2 فى النهاية . 

أما أجمل حفلة سمعناها من هذا النوع » فقد تمت فى ليلة ٥ ٤‏ من شهر 
الحرم من العام ۱۲۱۵ من الهجرة7؟؟ فى بيت عفان أغا ء أقامها هو ء شکرا لله على 
إبلاله من رمد ماق نه كنز »مده لاله عشر: يرما + وقد قادنا إلى هنات الح 
الفيومى ء وكان مدعوا إلى هناك » وقد بدأ الجزء الاول من السهرة بالسورة الثانية من 
القرآان(*) » رتلها اثنا عشر من الفقهاء ء بطريقة لا تختلف كثيرا عن الغناء » وبعد 
ذلك أنشد معها آخرون موشحات » ثم قصائد » أتبعوها بالأدوار أى بتلك المقاطع 
( الکوبلیهات ) التى یؤدیہا هؤلاء المدشدون كل بدوره . 


(٭) استخدم المؤلف فی الأصل كلمة كونسير Concert‏ 

. الموشحات » أشعار وضعت فى شكل غنائی  وتخضع لايقاع موسيقى‎ )١( 

(؟) القصائد فهى أشعار لا يخضع بناژها إلا للوزن الشعرى . 

(۲) الأدوار » والمفرد دور » ھی الکوبلیہات . 

)٤(‏ توافق هذه الليلة ليلة ۲۷ - ۲۸ من فلوريال من العام التاسع لقیام الجمهورية أى 
abd‏ ۱۷ - ۱۸ من مايو ۱۸۰۱ 

)٥(‏ وهی سورة البقرة التى يجزؤها الفقھاء إلى أربعة أجزاء ( أرباع ) یقدسمونہا فیما ینیم 


۳ 


e بیو مو‎ ee 


ثم بدأ الجزء الثالث ر من السهرة ) بالوالات ”۲ء وكانت الأبيات الأربعة الأولى 
( من الموال ) ترتل بواسطة أحد الفقهاء » أما البيت الخامس فكان يغنى فى شكل 
جوقة » باشتراك الفقهاء الآخرين جميعا ء على dee‏ لازمة أو قرار ؛ وبعد ذلك أدت 
الجوقة كلها تسابيح » وهی حان AST‏ بہجة » ويبلغ مقاس إيقاعها ثلاثة أزمان أكثر 
حيوية » وبعد ذلك أنشد الدارج » وهذه ليست شيئا آخر سوى الموشح بإيقاع 
سریع » وأخيرا انتہت السهرة بنوع من اللحن الكبير » مصحوب بمد نغمى على 
شکل لحن أرغن رتيب » وعندما تم أداء هذا اللحن ء وجهت التہانی إلى كل شخص 
فى الحوقة باسعه . 


وقد لاحظنا فی هذه السهرة ء کا لاحظنا فى کل السهرات الاحریات ‏ أن 
الفقهاء كانوا يسيكون استخدام الزخارف والحواشى » ply‏ کانوا يطيلون كثيرا من 
المقاطع » وعلى نحو یتجاوز ما يفعله بعض المغنين الأوربيين ؛ كذلك قد لاحظنا أنه 
كان يطلب إليهم إعادة النصوص » التى تحظى بإعجاب المستمعین!') » لعشرة 
أو اثنتى عشرة مرة ء وأن هوّلہِ المستمعين » عند كل إعادة > کانوا يصفقون من فرط 
الحماسة » ويصيحون إعجابا وسرورا » ولا يليق بنا أن نعيب أو نلمز » على نحو مطلق 


)١(‏ المفرد موال » والموال ليس سوى دور مکون من خمسة أبيات » تنتہی أربعة منها بقوافی 
متشاءبة » فى حين تختلف عن ذلك قافیة البیت الخامس . 

(؟) وإننا لنحھل ما إن كاد الشرقیوں » عندما يحضرون إلى حفلاتنا الموسبقية أو إلى 
عروضنا » وحين یسمعون تناءنا ونحن نطلب إلى أمهر عازفینا أن يؤدوا من جديد اللحن الذی 
انتبى س أدائه ؛ سوف يستشعرون نفس المشاعر التى كانت تنتابنا ونحن نراهم يصفقون حماسة 
راخ + رسيم یطلمون ویستعیدوں ويصفقون لمعض فقرات من إنشاد الفقهاء » ومع ذلك 
فلو أن هذا قد حدت من حانہم : فلا یسغی علینا أن تطلب » نهم أن يروا بالضرورة رأيا جندا ء 
aul ay‏ أن یفعلرا . لأمرجتنا وعقاياتنا . 


۹۱ 


مزاج أمه بأسرها ؛ وان كنا سنظل على الدوام نتذكر نوبات الاملال التى تعز على 
الاحتال » والتى اضطررنا لتجشمها ف هذه المناسبة » حتى لا نبدى ۶ كان مزاجنا 
الذى تكون على مذاق الموسيقى الأوربية ء يجعلنا نجد فى الأغنيات التى نسمعها أمورا 
خرقاء بالغة الاسراف » ف الوقت الذى كنا نجد فيه التصفيق التى يتفجر تشجيعا 
لهذه الأغنيات ذاتها » أكار من هذه محافاة للعقل واکٹر إسرافا . 


البحث اخحادی عشر 


الأناشيد والطقوس ء والعادات > والأفكار السبقة 
التى تتصل بعمليات دفن الوتی بین المصريين- 


وھ او مات لکل انی الاد الا أمام اما یت 
یتم دفنهم » ویسمی هؤلاء بالمقرئین ( مقریء ) . وینحصل هؤلاء من یستخدمونہم على 
إكراميات تبلغ ٠١‏ ۱۵ بارة » dy‏ يبد لنا أى لن من أغياتهم قط حزينا ء نماثلا 
للمشاعر التى يوحى با الحدث الذی كرست هذه الأغانى من جله » فلحنہا أقرب 
إلى الحيوية أو السرعة من إلى البطء » أما الطريقة النشطة أو المستخفة » وكذلك نبرة 
الحيدة أو اللامبالاة التى كانت تؤدى بها هذه الأغنيات » كل ذلك قد جعلنا 
نحدس » من قبل أن يقال لنا ذلك » إنها أغنيات مدفوعة الأجر » وأن أولفك الذین 
کانوا يؤدونها يسعون إلى كسب قوتهم ( عن هذا الطريق ) » ومع ذلك فمن المحتمل أن 
Mp‏ المقرئين يدخرون الاغانی التى تحظى بتقدير من جانهم » أكبر ما تحظى به 
تلك » Ub‏ الذین يدفعون هم أكراميات أكبر أو یکاففونہم بشکل أكثر سخاء » 
وإذا كان هذا صحيحا » وهو أمر نظن أننا قد لاحظناه » فان مزاجهم لا يبدى زرايته 
فى اختيار الاناشيد التى يؤّدونها » بقدر ما يبدو فى الطابع الذى يمنحونه هذه 
الأناشيد . ونقدم هنا » كأمثلة على مانقول » الأغنيات الثلاث الاتية ( والقصود هو 
اللحن أو الایقاع ) التى يستخدمها هوّلاء عند دفن ثلاثة آفراد » ينتمى کل واحد 
منہم لواحدة من الطبقات امختلفة الثلاث التى يتكون منہا ا جتمع ) )١(‏ 


الأغنية عندما تؤدى أمام جغان شخص مرموق 


)١(‏ قد كان بمقدورنا أن نضاعف من الأمئلة هنا . ذلك اُننا ظللنا نسمع أناشيد أخریٰ 
من هذا النوع ء لکنها جميعا لا تحمل طابعا میزا » وتتشابه فيما بينها على نحو ما . 


VAS 


( لا إله إلا الله محمد رسول الله وعليه السلام ) 


۱ الأغنية نفسها عندما تؤدی آمام جغان شخص أقل یسرا 


ہت 
La ı - lah ell al ~ lah Mohammed rasoul allah sall alah  sall-al-lah- ou a'-leyh ou-a sal- lam,‏ 


وتدکرر هذه الأغنية بشكل دائم منذ أن ینترع التوفی من بيته حتی » يبلغ جؤانه 
المكان اتخصص لدفنه ." 

وينظر المسلمون إلى عملية حمل lee‏ اميت إلى مثواہ الأخير » باعتبارها عملا 
بالغ الجدارة » وهم يسارعون إلى أن يحل بعضهم محل الآخرين بین مسافة وأخرى فى 
هذا العمل ( أى فى حمل النعش ) : ویحمل ال ان داخل نعش » فوق BUSY‏ » 
بواسطة أربعة رجال » اثنين منہم عند كل طرف من طرف النعش » وتكون هذه ( أى 
الجثة ) فى اتجاہ معاكس لاتجاه مسيرة الموكب الذی يرافقه » وعند هذا الطرف توجد 
رافعة تتكون من لوح صغير ضيق من الخشب » وتغطى هذه الرافعة بشال إن كان 
ا موف ثريا » أو يكتفى بملاية ( وهی غطاء مصنوع من القطن » زرقاء اللون ) إن يكن 
المتوفى فقيرا » ويوضع فوق هذه الرافعة غطاء الرأس الذى كان يرتديه أو كانت ترتدیه 
المتوفى أو المتوفاه أثنأء حياتهما » وهو بالنسبة للرجل الطربوش') الذى كانت تلجف 
حوله العمامة('2 : أما إذا كان التوفی سيدة » أو طفلا فيضاف إلى ذلك لح لی التى 
كان من ا عتاد أن تتزين بها السيدة » وکذلك جدائل ا حریر الداكن أو الأسود التى 

. قلنسرة أو طاقیة كبرق من التيل ء أحمر اللون‎ )١( 

(۲) العمامة » شال كبير من الموسلين أو الكشمير أبيض اللون أو أحمر » أو أحضر ؛ 
ويبلغ طوله نحو ٦‏ إلى أذرع » وبعرض يبلغ نحو ذراعين » ويدور حول الطربوش . 70 


۷۹ 


۶ 


Jit السو مدق حتی‎ DG تو تین‎ fad oly اس‎ Sid 
خصورهن » وتکون مجملة بکل طوفا بصفائح صغية من الذهب  أو بقطع نقدية‎ 
صغيرة مل العدن نفسه أو من الفضة » إذا لم تكن التوفاه » ثرية وأحيانا تکون هذه‎ 
من النحاس إذا ۸ تكن هذه السيدة ميسورة » أو تکون هذه الجدائل فى النهاية عارية‎ 
عن أية زينة » إذا كانت المتوفاة بالغة البؤس ء وحين تكون المتوفاه فتاة » يضاف إلى‎ 
۱ . ,ذلك عقودها وبقية الحلى التی كانت تستخدمها‎ 
وعند دفن سراة القوم » تسیر فی مقدمة اللعش كوكبة من الاطفال » يحمل‎ 
) واحد منہم » هو آوسطهم » نسخة من القران فوق طوية صغيرة ء ویغنی ( ينشد‎ 
الأطفال معا أدعيات » بنغمة مرحة وبنبة مستخفة ء وحصلون فى مقابل ذلك‎ je 
على بارتین ( لكل منہم ) أو قطعتین من المدینی  » ويسنبق هولاء عدد محدود من‎ 
المنشدين ۰ یسمون المقرئين » وهم الذين سبق لنا أن تناولناهم با حدیث ؛ وينشد‎ 
هؤلاء بنغمة أقل سرعة وأقل خفة عن سابقیہم من الأطفال . وی مقدمة المنشدين‎ 
من المقرئين ينشدون كذلك أغنيات مختلفة » وف نغمة‎ sel كذلك توجد جوقة ة‎ 
أحرى » ومن لحن مختلف » وأمام هولاء كذلك توجد فرقة أخرى » ویمکن القول فى‎ 
النهاية إنه يوجد من فرق المنشدين والمقرئين هذه نحو عشرة أو اثنتا عشرة فرقة ء آما‎ 
خلف النعش فتوجد النائحات المأجورات أو النادبات » وتكون رؤوس هولاء معصوبة‎ 
+ CHUL بنوع من الحمار الداکن أو الاسود ؛ ملفوف ¢ ومعقود عقدة واحدة عند‎ 
أو أنبن يمسكن بأیدیہن هذه العصابة ء یلوحن بہا فى افواء وهن يطلقن دون نظام‎ 
» صيحات الام » وإن. کان أكبر عدد منہن يبدون ن وكأنہن يقلدن الألم » کالقرود‎ 
بشكل يبعث على الضحك أكثر ما يتمثلنه حقيقة  أما صيحاتهن ؛ فبرغم کونہا‎ 
حادة للغاية وخارقة للاذان ؛ فإن ها نغمة واثقة ومطمکنة ؛لحد لا يمكنها معها أن تعبر‎ 
؛ كذلك فإن حرکاتہن ی إرادية وطليقة لحد لا تستطيع معه أن تعلن‎ AM عن اللوعة أو‎ 
الاضطراب والحزن . وباختصار فإن ن هيئة من يسخر بالميت ويستخف بمن'‎ 
يؤجرونهن » أكثر ما هن من مظهر الباكيات المنتحبات » ومع ذلك فإنہن لا يكففن‎ 


(۱) البارة أو المدينى شىء واحد ؛ فعلى هذا النحو تسمى فی مصر قطع النقد الصغیق › 
وهی تساوى تسعة دراهم من عماتنا . 


۱۹۹ 


عن مناجاة الیت بأرق الأسماء » وعن امتداح فضائله الخلقية العالية ء بل كذلك عن 
إطراء ميزاته الجسدية »فان کان رجلا فإنهن یصرخن : یاحوی یاحی ياحبيبى ان أى 
يا أخنى يا محبونى ياصديقى ؛ وإذا كان متزوجا يصحن : يا عريس » حتروح 
وماترجعش ۰ أى يازوجى إنك ذاهب ولن تعود قط » إما إن كانت سيدة فإنہن 
يقلن : ياأختى ياحبيبتى ياستى أى ياسيدق » وإذا كانت هذه متزوجة ( حدیٹا ) 
يصرخن : ياعروستى ؛ وإذا كان طفلا : يا ولدی ای یاطفلی العزيز » وإذا كانت طفلة 
يا بنتى أى يا ابنتى : مع إضافة ألوف التعبيرات الأحرى » الدالة على اللوعة والابى » 
والتى عہز القلوب 2١(‏ ء وإن یکن الامر يتم بنغمة متكلفة وباردة » حتى لينظر إليه 


)١(‏ فی بعض الأحيان » واکٹر کٹا ما قد یعخیل الناس: فى آوربا دون جدال » يتوقف 
الموكب ( الجنازة ) لأن حاملى النعش » بدلا من أن يمضوا إلى الأمام ء لا يفعلون إلا أن يستديروا » 
إذ لا يصبح بمقدورهم ء کا يزعمون » أن يتحملوا ثقل النعش الذى يضم جغان المتوفى » الذى 
يوشلك أن يطير : 

ويكاد يحدث ذلك فی كل مرة ينظر فیہا إلى المتوفى باعتباره وليا . أما لك الذین ينظر 
إلیہم فى مصر ‏ على اعتبار أن لهم حقوقا لا تناز ع فى هذا اللقب فهم أولئك الذين ظهروا » فى 
حياتهم » كأكثر اللاس بلاهة وأكارهم تطرفا بل أكارهم حمقا وعنفا ؛ إنهم لك الذين یہیمون 
عادة ليلا ونہارا » عراة کا ولدتہم أمهاتهم ( وقد رأينا كذلك نسوة على هذه الحالة یہمن على 
وجوههن على هذا الدحو ) » أو يمضون ردحا من النهار یاتون بالوف الحركات الملوانية 
أو التشنجات العصبية المقيتة » أو فى لظم وجوههم ( أو وجوههن ) بقبضات الأيدى بقسوة 
dj‏ خدش أو ok‏ أجسادهم ؛ وهؤلاء يتركون حال سبيلهم » دون تقوم من جانب ا جتمع ) 
لكل الأفعال التی Gk‏ بها هؤلاء . مجافیة للشرف والعفة والسلوك القدیم » بل النزاهة ء فهم 
يغتصبون النساء فى بیوتہن أو على ملا الأشهاد ء ولعل كلمة یختصبون هنا لا تؤدى المعنى 
المقصود بدقة » ذلك أنه » برغم النفور الذى لابد أن يوحى خو ا سس العم ساون 
لهم من القداسة مالا تجرؤ النساء معه على إبداء ol‏ مقاومة لهم » ولدرجة أن يتمن هم أن 
يقتحموا علیہن معقل الحريم » ظانات اُنہن بهذ يأتين بفعل خير يستحق المثوبة » بإشباعهن نزوات 
هولاء الشياطين فى هيغة الك 

ولقد مات واحد من هده الكائنات » يعرفه دون جدال كل الفرنسيين الذين 
سكنوا القاهرة ء والذين سيتعرفون عليه بالتأكيد من اللوحة التى قدمناها للتو عنه ء مات فى هذه = 


۱۹۷ 


شخص واع سلم الادراك » إذا ما وجهت إليه وهو بعد حى » مثل هذه الکلمات 4 
باعتباره أشد ضروب الخداع وقاحة . 


ومع ذلك فإن أهل الميت الآخرین الذين عضهم ألم حقيقى : زوجته 7 
أحته » ابنته .. الح يبقون فى البيت یہ يبكينه رارق » وهن جالسات على فراشهن » , 


= الدينة ء فى الثانى والعشرین من فلوريال من العام التاسع من تأسيس الجمهورية ( ۱۲ مايو 
۱ . ودفن فی اليوم التالى ( وقد كنا حتى ذلك الوقت لا نزال نقم فى عاصمة مصر ) ؛ وقد 
كان شابا يبلغ. من العمر اثنين وعشرين عاما ؛ وعندما حمل جؤانه ليدفن أبدى کل أمارات 
« المشيخة » التى انتہینا من الحديث عنما ؛ فقد وجد حاملو النعش أنفسهم يتوقفون بغتة فى 
منتصف الطريق » ولم يستطيعوا أن يحولوا بينهم وبين أنفسهم من أن يدوروا ويلفوا لوقت طويل قبل 
أن يتمكنوا من مواصلة طريقهم » وف الوقت نفسه » قدم إلينا شيخ كنا نكلفه بأن يزودنا يوميا 
بالعلومات » بقصد أن يوجهنا بشكل أكثر دقة » فى LA‏ » حول النظم والتقاليد والعادات 
الخاصة بسکان مصر ‏ وقد جاء إلينا مهرولا على غير dole‏ ء لیخبنا بالعحرة التى كان - هو - 
شاهدا للتو علیہا إذ كان يشارك نفسه فى الجنازة » لکنا فى البداية لم نبد سوى الدهشة » تم 
جاهدناه بالتدریج کی یتفکر فى الحادث الذى جاء يقصه علينا ؛ وأخيرا ء وبعد أن أقتعناه أن 
«al‏ بالغ القدرة » والعظم على الدوام فى كل شىء » لا يظهر قط مشيئته إلا بطريقة هی جديرة 
با وأننا نسىء إلى الله حين ننسب إليه هذه الألاعيب الباعثة على الضحك ؛ والتى بحمر خجلا 
منہا کل امریء متملك لمداركه وإحساسه ؛ ثم سألناه ما إن كان يظن أن من الستحیل أن تنطوى 
مثل هذه المعجزات على حدعة من نوع ماء سواء بأن تع رشوة حاملی النعش حتى يتوقفوا ويلفوا 
على هذا النحو ؛ أو لأن حملة النعش هولاء مصلحة خاصة أو مستترة کی يتصرفوا مثل هذا 
التصرف ؛ وقد وافق شيخنا على أن هذا كله ليس مکنا فحسب بل هو مرجح ددرجة كافية » وأن 
هذه العلامة على القداسة التى كان - هو - شاهدا علیہا قد باتت بالنسبة له أمرا تكتنفه 
الشكوك . وأنه يتذكر أن القوم ؛ فى الواقع » اكتشفوا أكثر من مرة أن الأمر لیس سوى خدعة . 
وقد كنا نتبياً لأن نتعمق معه فى مثل هذا النقاش » cam‏ واصل هو - تأملاته قائلا : إن الأدلة 
البالغة الوثوق على القداسة تتحقق عندما يطير Coll‏ من نعشه » أو يندفع کا لو کان يريد أن 
يطير » أو عندما يرغم حامل النعش على الجرى بأقصى مرعتهم . أو عندما يتلفظ بهذه 
الكلمات : بسم الله توكلت على اللہ ؛ عندئذ لم نجد فى آنفسنا شجاعة تكفينا کی ندحض كل 
هذه الخزعبلات ؛ وظللنا على يقيننا من أن هذه الأحطاء تعود رما إلى ضعف فى قدرته على 
الفهم ء بقدر ما تعود !| إلى ما تمارسه اخرافات والأفكار المسبقة من سطوة على البشر . 


۱۹۸ 


أو مفترشات الاض . ومنذ اللحظة التی تداهمهن فیا المنية » یتجهن إلى الشرفات 
اللاي تعلو ین صارتعات : یا هجمتی أى با لام : ثم يعبرن عن دواعی أسفهن 
بأكثر الأساليب تمزيقا للقلوب Ll,‏ الأهل الآخرون الذين لا يمتون بصلة قربى وثيقة 
بلتفی » فإنهن يبكين مع ABA‏ وبواسينين و يمضين لیجلسن لا على الارض » وا 

على الوسائد » وفى بعض الأحيان تستدعى إلى البيت نادبات كى ينشدن أناشيد 
جنائزية » تصحبهن الدربكة والطار » والبندیر والرق » والدف والزهر » ويدوم الحداد 
أحل عشر یوما » وفى خلال الأيام الغانية الأول لا cH‏ الأهل الأقربون قط من 


المبحت التای عضر 
عن الغناء والرقص الجناتزيين 


کان ینیغی Gh of‏ هذا البحث قبل البحث السابق » [ذا ما وضعنا i‏ 
الاعتبار ترتيب الأحداث والوقائع » ولکن » فنظرا لقلة أهميته بخصوص الفی الذی 
يشغلنا آمره » وكذلك بخصوص تقالید ا مصر بین » فإننا لم نجد الأمر يحتم علینا أن SU‏ 
به قبل موضعه ال حا ی . 


ويتصل هذا المبحث فى حقيقة الأمر بالرقص والغناء اللذين يؤديان قريبا من 
جنان المیت » قبل أن يبتث من البيت » وقد سبق لنا أن وصفنا كل الحفلات 
والطقوس الجنائزية » وإن كنا لم نظن أن علينا وقتها أن خلط بين الغناء والرقص اللذين 
سنتناوهما هنا بالحديث » وبين الحفلات والاغنيات التى يستخدمها المصريون عادة 
فى حالة مشابہة » ذلك أننا لم نلاحظ حدوث ذلك إلا بين عدد ضعیل من 
الفلاحين » فى أقالم بعینہا من أقالم مصر . 


وإليكم الآن كيف يكرم هّلاء الفلاحون أهليهم الموتی » قبل أن يحملوهم إلى 


المثوى الأخير ; 


بعد أن يكفن الجئان ؛ وبعد أن يوضع ف النعش » يقوم القوم بإنزال النعش ثم 
وضعه وسط الفناء » وتقوم الجارات اللاتی سبق أن جثن إلى البيت لموساة الاسمة 
الانضمام إلى نسائها لتقديم آخر الواجبات إلى المرحوم » یقمن بقيادة نسوة البيث 
قريبا من النعش الذى يضم الجسد » وتمسك واحدة منہن بدف من دفوف الباسك 
جو یر یی تک وی هدند تفعل سر یہت 
قريبات ا متوفی » دائرة حول النعش ثم یبدان فى الغناء اباء ابا الح رای » ابی ! إلى !) 
وتتقافزن ويضرين بالایدی فى وقع منم » ويواصلن على هذا النحو لمدة تبلغ نحو ثلث 
الساعة , 


أغنية النسوة 


إيقاع الطار 


الأغنية والرقص ا نائزیان عند الفلاحين 


۶ 


البحث الثالث عشر 
الأدعيات والتسابیح (٦۱)‏ 


یتجمع المسلمون من أقارب وأصدقاء ا متوفی فى بيته لأيام عدة متعاقبة , لا 
تزيد على التسعة أيام ا متوالیة التی تعقب دفن الراحل » ليقوموا هناك بأداء أدعيات 
الترحم عليه » وهم فى هذا الصدد ينشدون تراتيل قريبة الشبه بأناشيد الذكر ؛ وهذه 
الأدعيات تسمى التسابيح ء لاه بيها يقرأ بعض هولاء سورا من القرآن » يقوم 
الاخرون بإنشاد التسبيح الاسلامی المسمى : سبح . وهذه السبحات التی لا تختلف 
فى كثير عن سبحاتنا » اللهم إلا فى اختفاء الصلبان بشكل مطلق ء تضم مائة حبة' 
متساويات » يلفظ على كل واحدة منہن على التعاقب » اسم الله لا إله إلا هو الحجى 
القيوم .. وحتى یتم المرہ متهم على هذا النحو كل حبات المسبحة » وپتکرر الأمر نفسه 
بعد ذلك ولدة عشة أو اثنتى عشرة أو عشرين أو خمسين أو مائة أو مائتى مرة » 
أو أكثر من ذلك طبقا لقوة عقيدة كل واحد من هؤلاء الذين يؤدون هذه التسابيح » 
وف أثناء هذا الوقت » يقوم آخرون بإنشاد مايل » وى كل يوم یتکرر الشىء نفسه : 


لا إله إلا اللہ » محمد رسول الله 


)\( السبحة » صلاة إلى مجد الله . 


البحث الرابع عشر 


عن ثلاثة أنواع من الغناء عرفها القدماء , ولانزال 
نجدها حتی اليوم عند ا مصرپین المحدثين ؛ اللو ع الأول 
موسیقی صرف > والنوع Gul‏ خاص بالالقاء 
الشعری ¢ أما الثالث فیتصل بلهجة الخطابة . 


كان قدماء الأغريق يميزون ثلا ثة أنوع من الغناء : : Lgl‏ موسیقی خالص 
كانوا يسمونه إمليس 58 أى الترئم آو انم » لا النغمات فيه 3 3 كانوا 
رک ری سج ا ہو 

حددة(۱) ؛ وأما GW‏ » وهو ال خاص با خطابة أو ا حدیث » فکانوا يطلقون عليه إ 

إكميليس ekmelés‏ أى غير الم SY‏ نغماته لم تكن تتباعد أو تنفصل عن بعضها 
بفعل فاصلات شبيبة بالفاصلات السابقة » أو لأا كانت عكس ذلك نغمات 
مستمرة ة أو ies‏ : أما النوع الغالث » الذى كان مزیجا من النوعين السابقين 
فكان يتصل بفن الالقاء الشعری(؟ . 


Aristox. Harm. Element. lib I, pag. 4, 9, 18; Aristid. Quintil. de Musica, lib I, (۱) 
P. 7, apud Antiquae Musicae Auctores septem, Graec et lat. edente Marco Meibomio, Amestol. 


1652, vol I et II, 


(۲) الرجم السابق . 

49 م نضع إ [نشاد الدعوة إ إلى الصلاة الذی ذکرناه فيما سبق ( الاذان ) فى طبقة 
الانشاد الشعرى ء برغم أننا على يقين تام بأنه ينتمى Leal)‏ أصلا ؛ فالانشاد الشعری » فى صورته 
امشائعة التى يبدو علہا الييم لن يقدم » فی حالته هذه » فکر دقیقة عن شکل الإنشاد أو الغناء 
الشعرى » WY‏ الذين ليس بمقدورهم أن يتخيلوه ؛ وفضلا عن ذلك فمن ASH‏ أن يكون 
إنشاد الدعوة إلى الصلاة » من نوع وسط بين ن الانشاد الشعرى والغناء الموسيقى ؛ فمن المعروف 
أن لدى العرب عددا كبيرا من عروضيات مختلفة انتقى السلمون من بينها » أربع عشرة عروضية 
للغناء أو الإنشاء الروحى » ثم نحيت بعد ذلك سبع منها باعتبارها تتتمی إلى عرض الدنيا الزائل » 
فى حين تبنى رجال الدين السبع الأخريات » وكانت أوسعهن انتشارا هى طریقة ( عروض ) 
عاصم » وهى التى خصصت للصلاة ( قراءة القران ؟ ) ؛ ومع ذلك لم يحتفظوا باسم عروض = 


ولا تزال هذه الضروب الثلاثة من الغناء تعيش اليوم فی مصر » مع بعض 
تحویرات » أدى بها الجهل وسوء الذوق إلى التلف » وان ۸ يؤد ذلك قط إلى طمس - 
معالمها » لدرجة لا يستطيع ارہ معها أن يميزها ء بدقة شديدة ء بعضها عن البعض 
الآخر 5 

وعلى قدر ما نحرص اليوم على ألا نغنى خلال حديثنا ء كان الأقدمون يبذلون 
قصارى جهودهم ف تیان ذلك ء فمعنى أن يغنى الره فى مفهومهم » أنه نم بدقة » 
وبتنفيذ مجسم وصحيح ء تزخرفه كل الحليات التى قادت التجربة والملاحظة الفن 
bell‏ » حتی تجعلا من تأثيو أكبر قوة وأشد إقناعا . ولقد كان هذا الفن هو الذى 
کون بلاغة أو فصاحة تلاميذ كل من سقراط » وأفلاطون وليزياس وإيزيوس ء 
وإيزوكراتوس » وديموستين » واسخینوس . 

وفى هذه الأزمنة المتأخرة كانت تدرس الموسيقى مقترنة بالنحو » أو eM‏ 
والعروض والمنطق لم يكونوا » بصفة عامة » سوى أفرع أو أجزاء من الموسيقى » تلك . 
التى كانت تقوم بصفة أساسية على التعبیر الحق والرقيق عن المشاعر التى تبثها فينا 
كل أفكارنا » کا يعلمنا أفلاطون وأرسطو وكل الفلاسفة الأقدمين » ولهذا السبب فقد 
کان أى إمرىء من الاغریق » کائنا من كان » تفلت منه نبرة Hebe‏ أو Sy‏ ولو دون 
قصد بتغيير خاطىء فى مقام الصوت ‏ أو بنعمة واحدة خلوا من التعبير » أو يكون 
تعبيرها مثار شك ؛ مثل هذا الشخص كان يعطى عن نفسه انطباعا غير مستحب ؛ 
مثلما يعطيه عن نفسه رجل من بيننا یلحن فى حدیثه أو تأق على لسانه كلمات 
عجماوات لاتبین . 


= لإنشاد الدعوة إلى الصلاة ء والتى تؤدى على المآذن ؛ JA‏ الذى برهن على أنهم لم یشغلوا 
أنفسهم كثيرا كذلك » بأن يحفظوا هذا الإنشاد تقليده الضبوط ء وان معرفتہم اليوم بقواعده 
ليست بأحسن حالا من معرفتهم باسمه ؛ وحيث أننا لا نستند إلى أسس أفضل » وحيث أننا لا 
نستطيع أن ندعم رأينا بالقدر الکافی » فقد آثرنا أن حتفظ به لأنفسنا ء بدلا من أن نلقی به 
کامر مقرر ء بيها هو لا بزال يلتمس لنفسه الضمانة والدعم . ۱ 


Y.o 


ومن المسلم به اليوم أن من العار أن يبدو الرء عندنا جاهلا بما كان یحدث عند 
الاغريق الأقدمين » فى حين كان أكثر من ذلك مدعاة للخجل عند هولاء » أن 
يفصح امرؤ عن ذوق سقم أو مزاج لا یتسم بقدر كبير من الرقة وا حساسیة » وهو أمر 
لانكاد اليوم نلقى له بالا على الاطلاق » لقد كان كل شخص حسن التربية عندهم 
متلك ناصية فن تنغم الصوت ء مستخدما التعبيرات ا حیة والقیقیة() . لکن 
مبادىء هذا الفن اليوم قد ضاعت بددا » وباتت مجهولة من أفضل ا خطباء وأعظم 
الممثلين ء ولم يعد بإمكان هؤلاء أن يكتسبوا مثل هذه المبادىء إلا متلمسين » أى 
عن طريق التجربة وا خطاً ء وما نقوله هنا أمر بالخ الوضوح » إذ لا يستطيع واحد من 
بین كل هؤلاء أن يدلك بشکل منبجى على مبادىء الخطابة » کا أن الناس اليوم » 
من جهة أخرى » يرون » بصفة عامة » أن من المستحيل أن توضع حول هذه الفكرة 
أسس ثابته و عامة ء ولكل الناس على اختلاف مشاربهم . 

وحیث آننا بعیدون EASY‏ ینبغی عن SUM‏ والأْمنة التی کان هذا الغن 
مارس فیہا » فليس بمقدورنا أن نلمح آثارا ملموسة لوجوده عند غالبية الشعوب 
المعاصرة » أو على الأقل ء فإن مثل هذه الآثار قد تکون مدعاة للجدل » يكتنفها 
الشك من کل جانب ‏ والعکس من ذلك هو ما نراه عند الصریین ‏ الذین نشاً هذا 
الفن عندهم ؛ وحددته قوائینہم » فلقد ترك هناك اثارا بالغة العمق لحد لم یستطع 
الزمن معه أن يمحو هذه الاثار بشکل تام ء منذ کف هذا الفن عن أن يلقن هناك : 
فكل آنواع الخطب العامة » الدينية أو الدنيوية » لا تزال تنظم هناك فى الواقع ‏ وان 
يكن الأمر يتم دون فن » بلا جدال » فلقد أهملت فى ذلك کل قواعد العروض he‏ 
کل تنغيمات الغناء » وسقطت هذه فى هوة النسيان » کا أتلف ا جھل مارسة هذه 
القواعد أو البادیء » آما الرتابة وعدم الابتکار فقد آشاعتا الأخطاء التی ولدتبا 


)1( بمقدورنا أن نقرأ كثيرا حول هذا الوضو ع فى الفصل السادس والعشرین من 
رحلات أناكارسيس فى بلاد اليون من ASE‏ بارتیلیمی . 


Voyage d’ Anacharsis en gréce, par Barthélemy. 


الجهالة ء وإن كانت عادة إنشاء ال خطب ظلت تقوم هناك ء ويتطابق هذا مع ما یہنا 
به بلوتارحوس Ce‏ يقول : « إذن فقد جاء وقت اتخذت فيه الكلمة المنطوقة مات 
الترانم والأغنيات والأناشيد » لأ فنون القول هذه » عندئذ » كانت هی التى تصطنع 
كل تاريخ وکل مذهب وکل فلسفة وكل عاطفة ء وباختصار » كل مجال هو بحاجة إلى 
أكثر الاصوات خفوتا أو غلظة أو أكثرها زخرفا » WIG‏ يصوغون ذلك جميعا فى شكل 
أبيات من الشعر ء أو فى شكل أغنيات موسيقية الایقاع ( أو تؤدى بمصاحبة 
الموسيقى » أو يشكل غناؤھا فى حد ذاته ضربا من الوسیقی)() ) 
ولهذا السبب كذلك » كان يظلق اسم غناء على كل صنوف ا حدیث التى 
: جو ري اي 
الكلمات التالية : 


تراجيدى » كوميدى 3 أوده أبيزوده « رابسودى » بالينودى . 


. Tragédie, Comédie, ode, épisode, rapsodie, Palinodie.. 


التى استعرناها عن الأغريقية » والتى تتکرر فیہا جميعا ء وعلى الدوام كلمة ode‏ 
( أوده ) التى تعنى فى اليونانية غناء ۳۱ ؛ وهذا السبب كذلك احتفظ الشعراء جميعا 
بتلك العادة التى تعود لزمن لاتعيه الذاكرة ء عادة أن يقولوا : إننى أنشد ء إننى أغنى 
.. کی يبدأوا معلنين أن سيتحدثوا بحقيقة نشطة ء عن وقائع خالدة . 


5 بلوتارخى » عن نبوءات العرافة بيتى » من ترجمة أيمو . 
Plutarque; des oracles de la profhetesse pythie, traduction d’ ۰‏ 
ib ۲‏ كلمة تراجیدی tragédie‏ من تراجوس ۱۲۵905 وأودى 6 الہ لتى تعنی غناء ؛ 
وكلمة كوميدى من KOmé‏ و 608 ؛ و épisode‏ من دمن و ûdê‏ ؟ وكلمة 8 من palin‏ و ûdê‏ ¢ 
وكلمة rapsodic‏ من rhepton‏ و ۵08 ¢ وكلمة parodie‏ من para‏ و ۶۴ء prosodie li,‏ بالمتل a‏ 
pros‏ و 606 . 


وف هذه الكلمات حيعا نجد كلمة 006 بمعنى غناء chant‏ » وان كانت كلمة تاربح 
histoire:‏ وهو الفن الذی کان یکتب ليقرأ ولیس لیغنی ‏ لا تدخل فى تركيبها كلمة ممائلة . 


۳۷ 


وقد SE‏ مقارنه فن الغناء الذی یقوم فى SLE‏ الحديث على النحو الذی 
یتمثل اليوم فى مصر بقطعة من النقود القديمة » لم يتوقف تدارا یوما واحدا ء ون 
كانت نقوشها قد بدأت تنمحى شيعا فشيئا ء ما جعلها تفقد » دون أن یلتفت 
لذلك أحد ء جزءا کبیرا من قيمتها » وما لا جدال فيه أن الضروب الثلاثة من الغناء » 
التى تناولناها هنا با حدیث » قد احتفظت ببعض وجود لها فى مصر ؛ وان كنا فى 
الوقت نفسه لا نستطیع أن نرفض فكرة أنها » أى هذه الضروب الثلائة من الغناء » قد 
استشعرت قدرا كبيرا من التحور . 


البحث ا جامس عشر 
عن الغناء أو الانشاد الخطا(٭) 


لا جدال فى أن الغناء أو الانشاد الخطابى فى مصر اليوم » هو أدعيات 
( أو تراتيل ) المسلمين » تحكمه قواعد هذا النوع من العروض المسمى عاصم . 

وليس لهذا الغناء على الدوام سلم نغمى محدد أو مميز » على نحو ما نجد فى 
أغنيات الاستظهار الشعرى الذى سنتناوله عما قليل » ومع ذلك فان نغماته » فى 
الوقت نفسہ ‏ تنبض على أسس تحظى باحترام یکفی کی يجعل منها نغمات يمكن 
تمييزها . 5 

وسنقدم كمثال على هذا النوع من الغناء صلاة ( ترتيل سورة ) الفاتحة على 
النحو الذى ممعنا الشيخ الفيومى يتلوها به » بشكل شبه دائم » عندما كنا نقم 
عنده . 

وحیث کان ا جناح الذی كنا نشغله » یکاد یلاصق الجناح الذی کان الشیخ 
الفيومى یودی فيه عادة صلواته ( يقوم فيه بالتلاوة ) » وسط أهل بيته وجيرانه الذين 
يترددون عليه » فقد أحذنا على عاتقنا أن ننقل إنشاد هذه الصلاة ( ترتيل هذه 
السورة ) . ولكى نقوم بذلك » بأكبر قدر من الدقة » فقد أعددنا أوراقنا » کا لوكنا 
سندون Lb‏ موسیقینا » مراعين أن نترك فراغا نين السطور » یکفی کی Lat‏ فيه 
خطين آخرین صغیین «القلم الرصاص » أنشأناهما خصيصا لكى ندون عليهما 
الأنغام الوسيطة للأنغام الدياتونية » وکتبنا مقدما كلمات الفاتحة » حتى لا يكون 
علينا بعد ذلك سوى متابعة تغير طبقات أو مقامات الصوت » وبعد أن أعددنا أوراقنا 
على هذا النحو » تأهبنا لتدوين لحن هذه التلاوة » فى الوقت الذى اعتاد فيه الشيخ 
الفيومى استظهاره ء dy‏ نستخدم علامات نوتتنا الوسيقية » فالوقت الذى كنا 
سنستغرقه فى تدوینها لم يكن ليسمح لنا بمتابعة الصوت ؛ لکنا كنا نخظ بقلمنا 
خطوطا بسيطة » كنا ننتقل بها من فاصلة لأحرى . ومهما تكن هذه کب 


(«) أى غير الشعری » والمقصود هنا هو ترتيل القران الكرم ( الترجم ) . 


۲٢ 


أو صغية » ومهما تكن النغمات قوية أو ضعيفة » فقد كانت خطوطنا الرئيسية 
أو الوسيطة الاشد أو الأقل وضوحا » والتى خططناها بقلمنا » تبيىء لنا الوسيلة 
للاشارة إلى ذلك کل SB LUANG‏ 

وبمجرد أن انتبت التلاوة ء قمنا بترجمة هدا الترقيل إلى الاشارات الموسيقية 
المستخدمة فى النوته العنادة » وذلك تفاديا لاحتال أن تتسرب إلينا شكوك لم تكن 
متوقعة من جانبنا » عندما تتلاشی من ذاكرتنا نغمات هذا الترتیل . 
كان صوت الشيخ الفيومى عند تلاوته هذه الصلاة ( السورة ) » يبدو مسترشدا 

ما تلهمه ا حماسة أكثر ما يقوده فى ذلك التفكير » وكانت نبرات صوته معبرة » يخر ج 
لفظها بقوة تبض LLL‏ » بالغة التأثير » حتى أن تتابع اللفظ كان يشكل نوعا من ترتیل 
شجى مثير للعاطفة » بحیت لا یکون من العسير تقدیرہ حق قدرہ » ومع ذلك فلم يكن 
الس ئن و وٹ ارات ا و 
شكرر على نحو تنظم متوافق » يكاد يكون سيميتريا» إذ ھی متعادلة أو متناظرة ء بحيث 
كانت التغيرات التى أدخلناها علیہا عند مقابلتنا إياها بإيقاعاتنا الموسيقية توشك أن 
کرو گر مت ہی مت و می رت 
ذلك فلسوف نلاحظ أننا قد جعل من تأثير هذا الانشاد ( أو هذه التلاوة ) تأثيرا سيغا » 
أو Lil‏ بالأحرئ قد نشوهه كلية لو bal‏ رکبنا متن الشطط کی نزید من درجة الاحساس 
بالایقاع » کذلك فإذا نحن لم ندشد ( هذه التراتيل ) بطريقة » رحیمة » ولسبب أقوى إذا 
مانحن آدینا هذه التراتيل على آلة موسيقية لا تستوعب نغماتها أى نبرة من نبرات 
الرحامة » أو بها شىء من الثبات أو التصلب لا نجد له نظيرا قط فى الصوت البشرى » 
فسوف نعطى هذا الترتیل طابعا ء يتعارض بشكل مطلق مع الطابع الذى 54 له أن 
يأحذه »أى أنه سوف يبدو عدم الدلالة فى حين أنه بالغ العذوبة ء مثير للعاطفة ولكل 
المشاعر ا حیة للغاية » والباعثة على الشجر (۱) 


)۱( الأدعيات الأخرى منوز أو آیات القران الكريم ) التى تودی فى المساحد ا وى 
أى آما کن آخری ء هى على هذا النحو ء وان تكن أكثر أو أقل من دلك تنغيما ؛ فهناك من بینها 
مالا یتحاوز مدی رباعية أو خماسية » وهو الدی الذی تحدده قواعد العروض أو الانشاد الخطابى 


عند القدماء . 


ley-hımghay-u -1 ~ maghdoubr as‏ - '3 فا an‏ هضرع + كلك ورم ون 


leylim دا ونم‎ al - dal- 3 : > lyn اه‎ - anya 


وبدون شك » فإن هذا الانشاد يتجاوز كثيرا مدى الصوت کا تحددہ قواعد 
عروض الخطب عند القدماء ہ والتى يحدثنا عنها دینیس داليكارناس Denys‏ 
56 فى مولفه عن فن ترتیب LIN‏ » ومع ذلك ففى ( صلاة ) بالغة 
التوقد » کا هو الخال مغ هذه ( السورة ) » فان حمية الرو ح تشد الصوت إلى ما وراء 
الحدود التی قد ينحصر فى [سارها فى حالات ا حدیث الاعتیادی » حتی لنجد هذا 
الصوت وقد تجاوز فواصل بالغة الکبر وبالغة القوة » کی توحی الفکرة التی تعبر 
الکلمات عنہا عشاعر بالغة حیویة » وبالغة الحمة والتوفز . 


(۱) بسم الله المن الرحم © ا حمد لله رب العالین * الرحمن الرحم * مالك يوم الدين * 
إياك نعبد واياك نستعین ٠‏ اھدنا الصراط الستقم * صراط الذین ٠‏ آنعمت عليهم » غير المغضوت 
علییم ‏ ولا الضالین ۰ امین . 


[ ثم ترجمة فرنسية Gud‏ هذه السورة الكريمة ء وتنويه بأنها أول سور القرآن الكريم ] . 


المبحث السادس pe‏ 


عن الانشاد الشعرى ؛ عن ا رتحلین 
عن الحذثين أو الرواة ء وعن رواة 
الملاحم المصريين 


يستخدم مرتجلو مصر » الذين يطلق على الواحد منهم اسم شاع" ؛ وعلى 
binge‏ يفعل مرتجلو أوربا » الة موسيقية لمساندة الصوت وإطالته ء بیفا هم يرتجلون » 
وهذه الآلة هى MOL‏ المزودة بوتر واحد 29 . أما الفائدة التی تعود علييم من 
استخدامها فهو ضبط النغم أو المقام الذى يغنون عليه » وذلك بفعل مد نغمى 


(۱) شاعر » وهو ما«نطلق عليه اسم عنهدم » وا جمع : شعراء . 

(۲) وقد رسم لابورد Laborde‏ » فى دراسته عن الموسيقى » اجلد SN‏ ص ۸۰ء هله 
الآلة الموسيقية ء وهی التى نراها تحت رقم ه ؛ وقد سماها رہاب repab‏ ؛ وهو يزعم أن هذه الكلمة 
مأحوذة عن اليونائية القديمة ؛ ويضيف بأنه يطلق عليها فى العربية اسم منجة ( مع تعطيش 
الم ) ؛ ولكنه قد حصل بالتأكيد فى هذا الصدد ؛ على معلومات تنقصها الدقة » فكلمة رباب 
ropa‏ ليست يونانية بقدر ما أن كلمة منجة ليست عربية ؛ وماء کلام لیستا » فى أية لغة » 
اما UY‏ موسيقية . وهناك » من بين الآلات الوسيقية العربية » بالتأكيد ؛ آلة يطلقون عليها اسم 
کمنجة » وبرجح أن تكون هى الآلة التى أطلق عليها لابورد اسم ممنجة ؛ وان كان هذا الاسم > 
کمنجة - فارسیا وليس Lye‏ قط » وتخلاف ذلك » فان الآلة المعروفة بهذا الاسم تختلف عن 
الربابة بقدر ما ختلف النفير البحرى عن الكمان » ومع ذلك فقد شعنا أن نستوثق ما إن كان اسم 
الرباب فى حقیقتہ عربيا » فرجعنا فى هذا الصدد إلى واحد من أكثر علماء القاهرة تبحرا فى اللغة 
العربية » وإليكم الاجابة التى قدمها لنا مكتوبة . 

رباب اسم لآلة الطرب وهو مأخوذ من رب ( بمعنى رن » أو : CT‏ 

ويعتقد المسيو سلفستر دی سامى أن كلمة رباب هی كلمة فارسية الاصل » ویلاحظ 
أن هذا هو كذلك رأى المعجميين الفرس ء وعد ذلك آمکن أن ينشأ فى العرية الفعل رنب » 
الذی يعنى ولابد : رن أو Sf‏ مثل الرباب ؛ ويلفظ الفرس هذا الاسم رباب . 

ry‏ الرباب الزودة بوترین » هی تلك التى یستخد مھا الغنون احترفون » مصاحبة صوعم 
ولعزف الألحان . 


۲٤ 
بؤدونه على النغمة نفسها طيلة وقت الحكى ء وهم فى العادة يضيفون إلى هذا المد‎ 
: النغمى الزخارف الآتية‎ 

بمصاحبة الرباب ‏ ويؤديه الشعراء عندما 


وبرغم قلة استعدادنا قثل مثل هذا التناغمٴء فان هارمونيته لم تہزنا بشكل 
بالغ » فلقد أحدثت فینا على وجه التقریب » نفس الاثر الذى تحدثہ الالحان الرتيبة 
التى تودیہا مزامیر القربة عندنا . 

ومن جهة أخرى » فإننا لم نجد أنفسنا فى وضع يسمح لنا بتدوين النوته لغناء 
حكايات الشعراء » ومع ذلك فسوف يحصل القارىء على فكرة دقيقة عنه ولحد 
كاف . إذا ما اتخذ كوسيلة للمقارنة » الغناء الخطابی الذى انتبينا من تقديمه » 
وبصفة خاصة ‏ إذا ما تمثل إنشادا من هذا النوع ء رخيما مع شىء من الوزن » 
منتظما على نحو دائم » وله إيقاعه دون أن يكون مع ذلك منغما ء متباين الطبقات » 
أو مزخرفا pull Je‏ الذى Gh‏ عليه الغناء الموسيقى ء وبدون كذلك أن تتعاقب 
النغمات جميعا بفعل فواصل متساوية أو متناسبة على نحو دقيق » كل منها إلى 
الأحريات ء کا هو ا حال ف الموسيقى بمعناها المفهوم . 


Ul‏ النشدون » وهم الذين يسمون فى مصر با حدثین فهم رواة ملاحم 
حقیقیون » يقصون الأشعار التاريخية أو الروائية أو الخيالية المروية عن الشعراء العرب 
القدماء ؛ وبعض هؤْلاء يقص هذه الأشعار وهو يقرأ » وهناك آخرون یستظھرونہا عن . 
ظهر قلب » وهم يختارون لموضوعهم سيرة عنترة البطل العربى » الذى كان يعيش فى 
عصر محمد ( كذا ) أو الأعمال البطولية التى GT‏ بها رستم زال » البطل الفارسی ء ' 


۳۱ 


أو بيبرس ملك مصر 6 أو الابوبيون الذين حكموا هذه البلاد ge‏ بهلول دان Ta‏ 
بلاط الخلیفة _ 0 . وهؤلاء اس mas‏ عن ظهر قلب ؛ a a‏ 
7 بإ مه » فیسمی . الظاهرية wid‏ الذين يتفنون بالأعمال البطولیة للظاهر 
( بيبرس OC‏ أما الذين يتغنون بماثر عنترة » البطل الذى غزا الجزيرة العربية من ناحية 
مكة » بطول البحر الأحمر » فیسمون بالعنترية ويطلق اسم الزنانیة على الذين 
یستعیدون الاعمال الرائعة Ju‏ » وهو شخصیته شهيرة تخطی بتبجيل كل 
السلمین » ويسمى أبا زيدية Hel‏ الذين يمجدون الفضائل القتالیة لألى زيد » وة 
آخرون يحملون اسم زغبی ( أو الزغبية OC‏ لانهم يولون كبير اهتامهم للشجاعة 


)١(‏ الظاهر » وهذه كنية عامة يشترك فیہا عدد کبیر من اشکام أو الأمراء المسلمين ؛ 
فقد کی الخليفة العباسى السابع والثلاثين ؛ الذى ارتقی عرش بغداد باسم الظاهر بأمر الله ؛ أما 
الخليفة الفاطمى » الذى خلف والدہ TEL‏ بأمر الله » الذائع الصيت ؛ فى حكم مصر ء فى العام 
9 من الهجرة فقد تسمی بالظاهر لاعزاز دين الله ؛ وهناك واحد من أبناء صلاح الدين » هو 
الذى كان CLL Le‏ » كانت كنيته الملك الظاهر ؛ كذلك فقد حمل هذه الكنية كثير من 
سلاطين الدولتين المملوكيتين : البحرية والشركسية » وأكارهم تألقا بیرس البندقداری ؛ السلطان 
. الخامس من أول هاتين الدولتين » وبرقوق » أول سلاطين الدولة الثانية » وهو الذى كان اضرا 
لتامرلان Tamerlan‏ + ومن ن احتملٍ أن يكون أحد هذين السلطانين » هو موضوع الأناشيد 
أو الأشعار الظاهرية » وأعتقد بالأحرى أنه الأعیر . 

My‏ لد آنمخلط ون gel‏ ظاهر مر زمر ؟) ؛ وزهیر zohayr‏ ء والثانى اسم لأحد 
الشعراء الشهيرين . 

( حاشية قدمها اسيو سلفستر دى سامي إلى seal‏ فیرتو ) 

(Y)‏ زغبی أو الزغبى » وبدو هذا eee‏ مشتقا من رُعْبٍ » وهو اسم أحد الأشخاص 
دون ريب » أما الياء ( المشددة ) الأحية فتشير إلى أهل هذا الرجل » أو إل تابعیه she‏ إلى els‏ 
الذين نذروا أنفسهم له » مثل هولاء الذين يتخذون من الاحتفال ماثرہ حرفة ة لهم ؛ وقد جری 
الحديث ف الف ليلة وليلة عن أقزام يسمون الواحد منهم زغبی أى الغطی BAY‏ » إذ كانت 
جلودهم مشعرة ؛ ولعل ال الزغبی الذين تحكى عنهم أعمال خالدق كني من هذا ا حنس . 
ويكتفى جوليوس عند تناوله لكلمة زغى بالقول : « صغار الطيور أو الأفراخ » المزودة برغب » 
أو بشعيرات من هذا القبيل » . 


۳۹ 


والبسالة اللتين آبداهما آل الزغبی فی المعارك التی كان علیهم أن یخوضوها ضد بنی 
هلال ء وأخيرا فان هناك اخرون يتخذون من اطلالیة ا ما هم ey‏ ینشدون أشعارهم 
على شرف بنى هلال( 

LI‏ الاکن التى يتردد علیہا عادة ا مرتجلون وا حدثون فهى المقاهى » إذهم على 
يقين بأعهم لاقون هناك على الدوام جمهورا كبير العدد » مهيقا كذلك بتشجيعهم 
وتقدير ومكافأة مواہبہم ؛ وحيث لا يتردد الأثرياء قط على القاهی ‏ فإنہم يدعون إلى 
بيوتهم رواة الملاحم هؤلاء ء کا یستدعون الموسيقيين والراقصات لتسلیتہم » ويتم هذا 
الأمر فى غالبية الأحيان احتفالا ببعض ا ناسبات العائلية السعيدة » مثل مولد طفل » 
أو حفل عرس أو احتفاء بأشخاص يضيفونهم . 


= وقد حصلنا » ونحن فى مصر » على مخطوطة » حملناها معنا إلى فرنسا » كانت تضم الأشعار التى 
كان الرواة المسمون بالزغبية » يلقونها » ولكنها كانت لسوء الحظ منقوصة » ونتيجة لذلك ۸ 
نستطع أن نتزود منها بمعلومات كافية حول الابطال الذين كانت تصورهم » وان كنا قد اقتنعنا 
بأن الوقائع قد جاءت فيا » متدثرة داحل ألوف الحكايات . وأهم شخصيات هذه الرواية هما 
الامير سرحان والامرة شمة ؛ وقد ذهب الامير سرحان ليصار ع العرب السمون : حسب » يتبعه 
ثلائون فارسا من عائلته » وألف شجاع من قبيلة بنى هلال ey‏ ہہ سور SN‏ 12۳ 
غائم من ال الزغبى » وهزم عساكره . وقد استمرت هذه ا حرب بين الفریقین بضراوة وشراسة 
متبادلتين » وأصبحت کل البلاد » بدءا من فارس » حتی موريتانيا مسرحا لمعاركهم ؛ ولالف 
مغامرة تفوق كل منها الأحرى غرابة » تتجسد فیہا شجاعة الو مة . 

)١(‏ هلال ء هی كنية ابن كريات » أكثر أهل عصره فصاحة ؛ وقد كانت له ذاكرة قوية 
حتى أصبح مضربا للأمثال » فيقول العرب : أحفظ من ابن كريات » للدلالة على مالدى بعض 
الناس من ذاكرة بالغة القوة . 


المبحث السابع عشر 


السخر ( السحراتية ) » غناؤهم › الآلة 
الموسيقية التى یستخدمونها . وظيفتهم ؛ امتیازاتہم 
خلال شهر رمضان 

هناك نوع آخر من UAL‏ والرواة » فى وقت معا ء وجدنا أن الأمر يقتضى 
منا أن نفرد عنہم حدیثا خاصا ؛ إذ ذ هم لا يتخذون من الرواية وا حدیث حرفتهم 
الاعتيادية ء ونعنى بهؤلاء ذلك النفر ٤ھ‏ ھ7 غناءھم إلا خلال شهر 
رمضان(۲۱ » والذین یسمون بالسحرین() َء وپوصف ھذا الاسم أوليك 
الذین یعلنون کل يوم طيلة شهر رمضان » عن اللحظة التی يوشك فما نور النبار 
الجديد أن ینبلج من ظلام اليوم المنصرم » وهی التى تسمی فى العربية بوقت السحور » 
وهی کذلك الفترة التى ينبغى أن تتم فبا اخر وجبات الليل » ولذلك یطلق على هذه 
الوجبة ‏ کذلك - اسم السحور(۳) ؛ وبعد انتهاء هذه الوجبة ( أو انقضاء وقتها ) 
لا يعود یسمح للمسلمین أن يشربوا ولا أن يا کلوا » حتی مغرب الشمس » بل ph‏ 
ملزمون Ob‏ یراعوا حتی هذا الوقت ( وقت الغیب ) العفة الصارمة . 


ويشبه المسحر من نواح عديدة » أولك الذين کنا نسمعهم نحن » فى غالبية 
الأقالم الغربية من فرنسا » قبل ثورتنا(؟) بورنوبيل bournabiles‏ وان كان المسحر 


)\( رمضان هو الاسم الذى يطلقه السلمون على صيامهم ( كذا ) . 

(3١‏ امسر » أى الشخص الذى يقوم بإيقاظ الناس وقت اسر » أى عند بزوغ 
الهار . 

64 ) تقابل کلم لسخور عندنا كلمة réveillon‏ [ والكلمة الفرنسية تعنى سهرة العيد » 
أو سهرة منتصف الليل » » وخاصة ليلة عيد الميلاد » أو ليلة رس السنة .. الح - الترجم ] . 

6 ركان هولاء فى العادة » قارعى أجراس أو قواسين بالكنيسة ؛ وقد كانوا عشية الأعياد 
الکبری ؛ وبصفة خاصة ell‏ مقدمات عيد ا میلاد » وكذلك AGI‏ الصيام » يذهبون أثناء الليل » 
وهم یرتدون فوق ملابسهم shy‏ كهدرتيا مضبرفا بشکل خشن زنر كل مم فى شوارع 
: حورنیته ء أى القریة أو المنطقة التى تخدمها كنيسته » ویتوقف الواحد منهم أمام بيوت = 


Y\A 


فسك بطبلة Spe‏ ستمی باز أو طبلة الجر لا من تلك الأجراس لصف 
التى يستخدمها البورونوبيل ء إذ أن الأجراس أداة تنبيه حظر على المسلمين 
استخدامها » ويضرب المسحز على طبلته أربع مرات من وقت لاخر . 

وإليكم الإيقاع الذى يتبعه : 


ولا يجوب أى من المسحرين سوى شوارع الداخلة فى نطاق حيه هو ولذلك 
فلکی پسمح له بالقيام هذه المهمة 4 فانه ملزم بدفع جعل أو أناوۃ('' إلى الشخصیة 
المنوطة بحراسة هذا ا حی . 

وعلى غرار البورنوبیل » فإن المسحر لا یتوقف إلا آمام بيوت أولئك الذین 
یتوسم فم أنهم سيجزلون له العطاء مكافأة له » وبعد أن يتلو السحر بعض 
الأدعيات > يقدم بإنشاد بعض الأشعار ۰ ويقص حكايات شعرية ( صيغت 
شعرا ) » ويتمنى أمنيات سعيدة لرب البیت » مستصحبا فى ذلك كله ؛ وعلى 
الدوام » طبلته الصغيرة » التى يدقها على شکل فاصلات تتكون الواحدة منہا من 
أربع دقات متعاقبة على النحو الذى دوناه ء By‏ الوقت نفسه » فحيث أن السحر 


= الأشخاص الذين يتوسم أنه سیحصل منہم على هبات . وهناك بحدث بعض الصليل عن 
طريق هذا الجرس الصغير الذى يحمله فى يده » وهو يصيح : استیقظوا ایہا النيام » وصلوا على 
راحليكم المؤمنين » وبعد ذلك » يتلو بعض صلوات أو أدعيات بحرص على ألا ینسی فیہا رب 
البيت ؛ ويكرر ذلك ثلاث مرات ؛ ثم پنشد بعض أناشيد يسبقها أو يعقبها صليل جرسه . ونحن 
نستعيد هنا ذلك حتى يمكن القارىء أن يعقد مقابلة مع ما نرويه ( فى ا ئن ) عن المسحر ؛ ذلك 
أن plat‏ القائم بين البورنوبيل عندنا ء وبين المسحر لن يكون أكبر » عما لو أن كان أحدهما قد 
جاء محاکاة للاخر . 

(۱) كانت هذه الهنة فى ظل حکومة الماليك تدر أحيانا ما يبلغ ٠٠١‏ ريال ( د٥٥‏ ء 
وهى عملة فرنسية قديمة ) من نقود أهل البلاد ( ما قد يساوى 1107 فرنك من نقودنا ) على مس 
كانوا يمارسونها ؛ ولكن الهنة قد أصبحت أقل كسبا للا فى عهد الفرنسيين . 


۹ 


يلقى مس القبول أكثر ما يلقاه البورنوبيل عندنا » فإنه تستطیع أن یدخل البیوت » بل 
of‏ ينفذ إلى عتبة الحرم » وأن يدشد بعض أشعار رقيقة لا تخلو من غزل » وبدلا من أن 
يعلن عن وجوده فى كنف الحرم بمئل هذه الصيغة المقبضة التى تلازم أقرانه عندنا : 
« إستيقظوا el‏ النوم وصلوا على راحليكم الورعين » ء فإن السحر يقول مثل هذه 
العبارة الرقيقة » عندما يتوجه بحديثه إلى النساء : « غضی جفوناك ياعيون النرجس ١‏ » 
أى أطبقن جفونكن يا عيون النرجس » بل إنه کنیا ما يقص هناك ( فى معقل 
الحرم ) فضائح النہار » أو ماجرى بین القط والفار » إذا ما شكنا أن نستخدم التعبير 


نفسه » الذى پستخدمه العرب فى هذا العنی . 


وما أن تبدأ تباشیر الفجر فی الظهور » حتی يعود کل مسلم إلى بيته ویرین على 
المدينة صمت ثقيل » ويتوقف عمل pool!‏ حتی الليلة التالية . 


المبحث الثامن عشر 


عن ميل المصريين الطبيعى للموسيقى والغناء › 
ولممارسة هذا الغناء فى غالبية الظروف والمناسبات 
والأعمال ؛ فى حياتهم الاجتاعية والعملية 


حين نعينا على المصريين أمهم قد أهملوا فن الموسيقى » فلم يعودوا فيه سوى 
مبتدئین جهال » فإننا لم نزعم قط آننا نتجاسر على القول بأنه ليست لديهم أية قابلية 
أو استعداد لهذا الفن » بل إن لدينا أدلة دامغة لحد قد يزيد عما هو مطلوب ؛ 
عكس ذلك » تحول دون أن نتصور عنهم فكرة مماثلة . 

لقد كان أفلاطون يتحدث بنوع من الحماسة عن ذلك الانتقاء الرائع 
والرهيف » الذى كان يرتيه سكان هذا البلد ء للتعبيرات المقبولة للغاية والتى كان 
“من شانها تصوير المشاعر » ویروی ديمتريوس دی فاليا أن حلاوة ورقة حان 
الأناشيد » التى كان الكهان يتوجهون بها إلى الا مة ء والتى كانوا ينشدونها على 
ا حركات الصوتية السبع ؛ كانت تحدث أثرا طيبا يماثل ذلك الأثر الذى تحدثه 
الات الناى والكيتار » ويخبرنا أثينايوس ۰ نقلا عن شهادة مؤلفين كثيرين من بين 
القدامى » أن هذا الشعب قد أحرز تقدما فى الموسيقى » فى عهد البطالة » لدرجة 
تفوق معها فيها » على أمهر موسيقيى البلاد التى كانت معروفة انذاك . 

ومع ذلك ء فحين قد يلزم التاریخ الصمت حول هذه النقطة » فإننا نجد فى 
أيامنا هذه أمورا لا يمكن الشك فیہا » ولايمككن بموجبها أن يشلك امرؤ فيما لدى 
المصريين من استعدادات طبيعية لفن الموسيقى ؛ ذلك أن لدیہم ء فى الحقيقية › 
إحساسا le‏ » بل قد يفوق ء مالدى أى شعب آخر بالوزن والايقاع ء کا أن لدم 
كذلك القدرة على أن ینظموا.علی نحو طيب » وعن طريق هذه الوسيلة ( وقع ) 
حركاتهم فى الأعمال بالغة الشقة » والتی تتطلب تضافر مجهودات متجمعة ء حتى أن 
رجلين ینجبحان فى معظم الأحيان » فى أن ينجزا ؛ بسهولة مدهشة » ما قد لا يستطيع 
أن ينجزه أربعة رجال من أمة أخرى بمشقة بالغة » حيث لا يستطيع الناس » ( فى هذه 
الأمة الأحرى ) أن يناغموا مجهوداتهم بدقة ماثلة » ( أى ينظموها فى إيقاع نغمى ) ؛ 


YYY 


هب أنہم يحملون أثقالا . أ يعملون فى أى عمل شاق اضطروا لأدائه ء ینعالب منہم 
أن يتجمعوا فى te‏ حيث يلزمهم ( لانجاز هذا العمل ) قدر من المهارة 
والتوافق يماثل القدر 2 -. قوة الحركة » فلن تجد قط أنه قد فاتہم ان يغنوا معا » 
وبالتبادل » فى شكل إيقاغ موزون » حتى يعمل كل واحد منہم ؛ فى الوقت نفسه ‏ 
وبشكل متوحد أو متكامل » كيما يقدم عونه للاخرین فى الوقت المطلوب . ويذكرنا 
هذا بالعادة التی كان عليها القدماء ء عادة أن تكون شم أغنيات مخصصة لحركات 
كل صنوف العمل ء مثل أغانى الصيادين » وجامعى الكروم » والطحاني . 
والنساجين » وا حدفین ( المراكبية ) » ومغترق المياه (الذین يروون باستخدام الشادوف 
على سبيل الثال OC‏ 

بل إننا قد لانکوں بعيدين عن الظن Ob‏ المصريين ا حدثین » الذين لا يزال 
يتعرف الرء عندهم على كثير من العادات ‏ التى تنتمى بشكل واضح إلى العصور 
الضاربة فى القدم » قد حفظوا ذلك الفن أو أن الامر المؤكد ء على الأقل » أن هذا الفن لا 
يزال يوجد » هناك ؛ فى حالات عديدة » وبشكل مطابق » على نحو دقيق ء لما لاحظه 
هناك قدماء الأغريق ؛ ومن بعدهم الرومان ء کا هو ا حال بين البحارة ( المراكبية ) 
ونازحی المياه لری 2M‏ حركة الشادوف ) » ذلك أن كل حركات هؤلاء العمال تنتظم 
بفعل آغنیات ؛ ھی ف غالبيتها ذات لحن بسيط مستحب » بل لعلها كانت هی أغانى 
النيل التى حظیت بتقريظ الشعراء منذ زمان بعيد (' ء وأخيرا ء فليس هناك شك ؛ فى 
أنه » لو لم يكن لدى المصريين لا الیل ولا الاستعداد الطبيعيان للموسيقى والغناء ؛ وهی 
أمور حرمتہا علیہم شريعة نبیپم » لما کانوا قد احتفظوا منها قط بشیء ؛ فمع کونہم أكثر 
تشددا من بقية المسلمين فى التمسك بالقواعد التى وضعها محمد » وبرغم حماستهم 
الدعوب ‏ والمدققة فى القيام بالواجبات التى تمليبا علیہم هذه القواعد أو الفروض » 


)1( بخصوص هذه الأغنيات التفرقة جميعا . انظر اثینایوس فى مولفه « مائدہ 
الفلاسمة » > الکتاب الرابع عشر » الفصل ۳ ؛ وكذلك فوتیوس فى مولفه : ا مكتبة » ص ٩۸۳‏ ۱ 


۸۷۸۵۱۲۱۵۱۱۱۱۱ Ht, epizramme 62, ad ۱۷۱٢۰٢١٢: ovid , de Arte amandi, v. 339. 


والتى کان ينتظر منہا أن تحرم علیہم » وأن تجعلهم يمجون عادة الغداء فى أى موضع قد 
يتلمسونها فيه » وفی أية صورة تبدو هى هم عليها » فإننا نجدهم على العكس من 
ذلك » قد أنشأوا أغانى وأناشيد على شرف أولياء ووليات دینہم » وألفوا كذلك أغنیات 
أخخرى فى مدح نبيهم » کا آم » وهو أمر أبلغ فى دلالته » يضاعفون هذه الأغافى فى 
أيام الأعياد بأن یضیفوا إلیہا ء عند إنشادهم إياها أنغام غالبية الام الموسيقية » کا 
أن لدیہم بالمثل أغنيات » کا سبق أن رأينا » حتى للجنازات » وهو مر حرم علہم 
بصفة خاصة فى دینہم ؛ لابد إذن أنه ميل طبيعى لا سبیل لمقاومته ء هو الذى يجرهم 
إلى ذلك على الرغم منہم ء فلا يسمح شم أن يستجيبوا لصوت ضميرهم الذى ینعی 
علیہم » ولابد » فى كل لحظةء نیم قد ارت وا بذلك معصية , ولایکن یل هذا الیل 
أن یکون شيئا آخر » سوى طبيعتهم نفسها أو تكوينهم نفسه ؛ اللذين هیگاهم للغناء 
والتوقيع . 

ولكننا لن نسوق » فى هذا المؤلف كل الأغانى الختلفة التى سمعناها من 
المصريين » والتى قمنا نحن بجمعھا » وقدر هذه هائل لحد بالغ ؛ وفضلا عن ذلك » 
فحيث أن الكثير منہا لايتكون إلا من نغمتين أو ثلاث نغمات إيقاعية وحسب » 
ومع افتراض Yl‏ تنظم بشكل إيقاعى حركات العمال والعاملين بالأعمال الشاقة › 
فإن لحن هذه الأغنيات ليس من الجدارة بحيث يجد لنفسه مكانا هنا ؛ ومع ذلك 
فلعل AN‏ الذى قد يكون من شأنه أن يعطى هذه الألحان بعض أهمية » هو أن 
ندخل فى تفاصیل الأعمال والممارسات والالعاب » ومناسبات الحياة الاجتاعية لهذا 
الشعب » لكننا نخشى أن نتجاوز حدودنا ء وأن نتطاول على حقوق أولعك الذين 
أخذوا على عاتقهم الال اع المون : 

وهکذا ء وحيث لم يعد لدينا مزيد نقدمه حول ما بخص موسيقى المصريين » 
فاننا سنقدم ببساطة بعض صنوف الغناء » التى بقى علینا أن تُعرّف بها » والتی 


تستحق ھی بدورها ان تعرف . 


اللحن الذى يغنيه أهل وأصدقاء ( العريس ) 
عندما يصحبه أهله وأصدقاژه إلى عروسه 


اللحن الموسيقى الذى يؤدى على الة النفخ المسماه 
الموكب بی العروس 


[ ویتکرر هذا اللحن عدة مرات 3 قدر ما يتراءى للعازف 
وهو من مقام الملبروك . ويعزف على طريقة الصریین] 


Prélude Air 


التوقيعات التى تؤديها النسوة على دفوف الباسك 
ie‏ تجلس العروس على آریکتبا تتقبل اهدايا 
د التى تقدم ها 
[الاشارات ذات الذيل المزدوج تشير إلى النغمات 
الغليظة أو الخفيضة ] 


إيقاعات تم باليد المنی 


YYo 


إيقاعات تم بأصابع اليد اليسرى الممسكة بدف الباسك 


غناء يؤديه أحد الشیوخ › أو واحد من الفقراء 
من طالبی الاحسان(١2‏ بالقاهرة 


غناء يؤديه أحد الفقراء فى جرجا 
ملاحظة : لم نتمكن من تبين كلمات هذا اللوع من الغناء 


غناء فقير من tll‏ سيوط 


آغانی مراكبية النيل 
[ وتكون هذه GUM‏ أكثر أو أقل فرحا ء تبعا الحجم الصعوبات أو المشاق 
التى يشعر المراكبية أو المجدفون بها » وتبعا للحالة المزاجية التى یکونون عليها » وهذه 
GLY‏ تستخدم فى تنظیم حركتهم » ويواصلون هم أداءها كلما ظلوا على حركتهم م 
يبرحوها Lad‏ .. ] 


)١(‏ یوجد بالقاهرة ء کا يوجد فى باریس » اناس رقيقو ا حال ؛ وعميان ؛ ینشدون 
الأناشيد فى الشوارع ؛ ويلقى BN‏ من هؤلاء » الرجال والنساء ء ويسير خلف الواحد منہم طفل 
أو طفلان » وينشد لائتهم بالتبادل مقاطع من هذه الأناشيد » ويردد الاطفال Bole‏ الغناء نفسه » 
مع زيادة فاصلة خماسية فوق نغم الاولين » وهو الأمر الذى كان الأقدمون يسمونه باجاوبة الصوتية 


antiphonie 


۳۳۹ 


« زينة یاحلیوہ قوم يابو سلام » 

[ عندما يلمس ا رکب القاع 4 ويترك ا مراکبیة 2 خشية ola‏ تحطمها 
اسان ان الرمال ) لکی یستخدموا ( المدرة ) » وعندما یغمسوا هذه الدرة Mp‏ قاع 
ball GF‏ » حتی تخلصوا القارب ویعیدون تعویه ] 


[ صرحات عنيفة وقاسية » یطلقها المراكبية 

بعد أن یضطروا إلى ا خوض ف الاء » وإلى أن 
يقطروا القارب من أجنابه » بقصد أن ينتزعوه من 
جنوحه ؛ وعندما يدفعون القارب فى مشقة ] 


۳۳۷ 


[ وعندما یصعد الراكبية إلى قاربهم ر بعد تعوعه ) 


ییدأون فى استخدام مجاديفهم .. 
ويبداو م مجاديفهم ..] 5 


سم 
سے SSS‏ سس جس کک > :| 


السحارة الرپس البحارة الریس 


[ عندما تملأ الرخ الشراع ] 


AUTRE. أغية ثالیة أغنية آخری‎ AUTRE. 


يالله من حالك يا بوسلامة 
غناء المجدفين وهو غناء یستخدم كتقاسم أو لازمہ 
لأغنية leafy‏ الريس 


على أمى ء بدوى هيله صاح 
بالل أمى » بدوى هيله صاح 
بابدری » يا بدوى 


> 


YA 


الریس 
الريس 


البحارة: الله أبو سعد 
| 


عددما يلوح خطر أن تجنح القارب 
ويسعى البحارة جاهدين لتفادى ذلك 
البحارة 


الریس 


سلامات یا ہو 
البحارة: سلامات يابوسلامة 
: سلامات يابو, 


مة 


الريس : 


مه 


Sa- 


جدفون 


۲۹ 


7 البحارة: سلامات ph‏ سلام 


\ 
‘ 


: سلامات يابو سلام 


جدفون 


الحافة الأولى 
وهم یشقود 


2 


طریقیم 


الحافة الٹائیة 


ا حافة الثانية 


الحافة الأولى 


مجدفون 


ast‏ اللة 


جدفون 


۳۳۰ 


۲۲۱ 


الریس : سلامات یابو سلام 


أغبية نازحى الياه ر للرى بالشادوف أو المنطال ) 


ری الأراضى بالقرب من اسا( 


0 ao 
وھ‎ ante, SO ہن بن عر‎ Se nae ۵ بر‎ 


1١ (۱)‏ ف أثناء هذا العمل يرفعون ويفرغون الاناء الذى اغترفوا به الماء ؛ وهذا الاناء 
وتعلق هذه السلة فى طرف خيط طویل يتدلى من أحد الاغصان » على 
شكل أرجوحة أو قلاب فوق ما يشبه مشنقة تشبه حرف 7 » أو فوق جذع 
شجرة على هيئة مذراة . 

رب ) وف أثناء هذا الغناء يدلون بسلتهم ليغترفوا المياه . 
( ج ) وف أثنائه أیضا يرفعون السلة من جديد . 


رد) ثم يدلونها مرة أخرى .. وهكذا . 


۳۳۲ 


غناء نازحی المياه بالقرب من الأقصر ء كدعوة إلى الاہوض 
[ والوقت الذی ينبغى أن ينفقه کل واجد فى اغتراف الياه قبل أن ینہض ؛ هو 
الوقت الذى ينفقه فى إفراغ إناء يسع أربع پنتات (البنتة : كيل للسوائل يسع ٢١۸‏ ر 
من الاش ؛ مملوء بالمياه ء ويتم فراغه قطرة قطرة عن طريق ثقب صغير یوجد فى قاعه ]. 


الفصل الثالث 


أغانى ورقصات بعض الشعوب الأفريقية 
التى استقر عدد كبير من أبنائها فى القاهرة 


البحث اق 


أغنيات ورقصات البرابرة (أو النوبيين ( 
لین يقيمون فى ضواحی الجندل ( الشلال ) الأول 


الغالبية العظمی من أبناء مناطق أفريقيا ا ختلفة » والذين يلقاهم ارہ ف 
القاهرة » قد جلبوا إلیہا فى شكل عبید ؛ أو أنہم توجهوا ‏ هم إلیہا من تلقاء 
أنفسهم » هربا من البؤس الذى لا يستطيعون له فى بلادهم دفعا ‏ أو بالأحرى » حتى 
يكونوا فى مأمن من أن يموتوا جوعا ؛ وحيث لا يعرف هولاء أية حرفة ء وحيث لا 
تواتہم الشجاعة ولا الارادة للتدرب على حرفة ما » فإنہم يقنعون بالقعود فى ا 
بوابين » أو حراسا للمخازن وا حال » حققین بذلك كسبا بالغ الضالة ٠‏ 


ويفضل المصريون هوّلاء القوم » بسبب إخلاصهم وأمانتہم ء على أبناء 
جلد من المصر يون » ويشهد هذا الاختیار ء وهو فى حد ذاته حك الحسن أُخلاقي 
أولئك » بفطنة المصريين وصواب نظرتہم » أما الذين نعنیہم هنا فهم البرابرة » الذين 
یسمون كذلك بربران أو برپیر » والذين يكادون بحتکرون وظائف البوابین وحراس 
محال » أما البلاد التى يقطنونها فتشمل كل المنطقة الأفريقية » بطول النيل ء بدا من 
جزيرة الفانتين » تجاه مدینة أسوان » حتى فراسخ أربعة إلى ما وراء ال جندل الأول » 
وتسمى لفتہم روتان ( رطانة ) » وهذه لا نتب قط ء وا هی نوع من اللهجات 


)١(‏ قبل مجیٹنا إلى مصر ء كان الواحد منهم يحصل فى اليوم الواحد على اثنتين إلى ثلاثة 
قطع من ا مدینی + وهی عملة نقدية ضئيلة » تساوى الواحدة منہا على وجه التقريب ثلاث 
لياردات tiard‏ ؛ أما نحن فقد أعطينا الواحد منهم خمس قطع من المدينى فى اليوم الواحد . أى ما 
يعادل نحو 4 سو لا ويساوى السو ۳/۱ من الفرنك ) » كانت هی كل موردهم الذى یتعیشون 
عليه ؛ ومع ذلك فقد نظروا إلينا باعتبارنا أسحياء . 


الاقلیمیة تشكل > بالنسبة للعربية ما تشكله طجة الاؤفیرنیات auvergnats‏ بالنسبة 
للغتنا الفرنسية 29 . 


وإذ کنا شغوفين بالتعرف على تقاليد هؤّلاء الأفريقيين » الذين كانت تبدو لنا 
عاداتهم بسيطة وبريكة للغاية ء فقد كنا نجمعهم بين ا حین والآخر » كيما نببىء شم 
بتکالیف زهيدة ء حفلات كنا نتركهم فیہا على سجيتهم ؛ ینہمکون فى مسراعہم » 
وکنا فى كل مرة ء ندون OM‏ والأغنيات التى كانوا يسمعوننا إياها ٠.‏ 

أما أصالة الیلودی فى هذه OVI, GUM‏ وأما الفرحة الصريحة » والصكّابة 
التى تقدم معها هذه الالحان فی حضرتنا ء فهى امور ليس بمقدور امرىء ما لا أن 
يدون نوتة ها » ولا أن يصفها على نحو يقترب من الکمال » إذ يستحيل على الإنسان 
أن يعبر » باستخدام النوته الموسيقية » أو عن طريق الكلمات » عن الطابع الذى 
dou‏ هذا الغناء ‏ الطفولة غير المتكلفة ء عند هولاء القوم البسطاء . 


وتؤدى ا حانہم الراقصة ء کا هو ا حال فى رقصهم نفسه » فی مجموعتین 
تتکون الواحدة منہما من أربعة أو ستة أو ثمانية راقصين > وی بعض الاحیان » من 
عدد أكبر یصطفون جمیعا فی صف واحد ء قبالة ا جموعة GAM‏ » موازين لها » 
وبعیدین عنها بمسافة تبلغ حطوتين إلى ثلاث حطوات ‏ أما الرقص فیشتمل على الدق 
بالارجل » والضرب بالایدی ف وقت معا ء وبشکل إيقاعى » وعلی تحدید إيقاع گیدی 
يختلف عن الإيقاع الذى تحدثه بدقاتها الأقدام » وعلى أن یتقدموا ء وهم على هذا 
الحو كل فريق صوب الفريق الآخخر ؛ فى البداية يتقدم أولنك الذين يكونون الجماعة 
الاولی » ثم أولعك الذين يكونون ا جماعة الثانية » مع حافظة هذه الجماعة وتلك » على 
الدوام ء على النظام نفسه » أى مع بقاء أفرادها فى نفس اتجاههم . 

أما لحان الرقصات التى نقدمها هنا » فهى تلك التى أداها هؤلاء القوم 
الطيبون عندنا حين جمعناهم 3 احتفالا بإبلال خليل ¢ Luly:‏ » رفيقهم ومواطنہم ‏ 


)١(‏ استطعنا أن نکون, مجموعة صغيرة من مفردات لغتهم ؛ ومن بين هذه كلمات 
لا يمكن اعتبارها عربية قط ؛ وتختلف أرقامهم بشكل مخاص » وكثيرا » عن مثيلاتها فى اللغة العربية . 


۳۳۷ 


من جراحة أجريت له » وذلك أنه برغم بلوغه ا حادیة والعشرين » ولأنه لم يكن قد تم 
حتانه بعد » قد واتاه العزم وقوة التحمل ء على أن تجری له تلك العملية التى يفرض 
عليه دين محمد أن يمر بها ( الختان ) : وتتم هذه العملية عادة والمرء فى سن السابعة » 
وییدو أنها تكون عندئذ أقل حطورة ء أما حليل فقد Sle‏ منہا مدة ثمانیة إلى عشرة 
bl‏ » ومع ذلك فإن الجروح فى مصر » وبشكل خاص تلك الجرو ح الخارجية » 
تشفى بسهولة ويكاد يتم ذلك الامر من تلقاء نفسه » ولهذا السبب فلعل الوضوء 
الذى يأمر به الدين الاسلامی » والذى كان يفرض على بوابنا أن يغسل مس مرات 
فى اليوم » كل أجزاء جسمه » التى تخر ج عن طريقها الإفرازات الرئيسية » قد ساهم 
کنیا ء رما فى شفائه السريع . 


وسنقوم هنا بتدوين غناء كل جماعة راقصة بشكل منفصل » کا سنقدم إيقاع 
الأيدى منفصلا عن إيقاع القدمین » ويبدو أن كلمات هذا الغناء تنتمى إلى الرطانة 
البربرية (*) . 

رس لا شك أن القاریء سوف يقدر الصعاب الجمة التى GSS‏ مهمة التحقق من 
صحة الشكل الاملائی لكلمات هذه الأغنيات 3 الأناشيد » هناء وف بقية الحان الأقوام اختلفة 
اى تعرض ها النص الفرنسی ؛ مثل السببيان والأرمن والأحباش والأروام .. الح ؛ ونحن هنا نبذل 
3 ل جهد مکن GU‏ الشكل الاملانی العربى للكلمات قريبا مس شكلها فى اللغة الفرنسية ؛ ومع 
ذلك فقد كنا على استعداد لتجشم كافة الصعوبات لتحقيق الشكل GUA‏ بقدر ماهو 
مستطاع » ولايراد معانیہا ولا أن لاصل الفرنسی قد أغفل المعالى من جهت ولأنه لایقدمھا هنا الا 
لدلا ام الایقاعیة ‏ أى للوقوف على أوزان وإيقاع الحروف والكلمات ؛ وهو ما يتفق مع جوهر 
دراسة أو بحث عن الموسيقى » ذلك أن المعنى العرق لأى نص سيفقده بداهة » ايقاعه أو نمه 
الأصلى » الذى هو صل أو أساس سلمه الوسیقی . 

كذلك فإننا نقر ابتداء بوجود بعض تحريفات فى الشكل GUY‏ لبعض الكلمات 
أو لوقع الكلمات فى مقطعها ألشعرى » وذلك نتیجة حتمية لوجود لغة وسيطة من جهة ء LAY‏ 
نفعل ذلك اجتہادا ء ونقلا لا هو مدون على السلم الموسيقى ؛ وكل ذلك فى غيبة النص الأصلى ۰ 
أو حتی منطوقه فى اللغة الفرنسية فى شكله المطابق لشكله فى لغته الأصلية لکننا نری مع ذلك 
أننا لسنا هنا بإزاء مبحث فى اللغة » حتى ولو تعرض النص الفرنسی لذلك . فدارس = 


۳۳۸ 


المجموعة AW‏ ای وين كافيه مارجو جیاللو 


ثم يتتابع الغناء نفسه » بکلمات مختلفة » ولنحو GE‏ دقائق 


ان ٿان من رقص البرابرة 
مالاحظة : کلمات هذه الاغنية ۰ هی كذلك من الرطانة البربرية الخالصة 


x SH ہیں المجموعة‎ 


دوزاد جوذورود 


= هذه اللغات لن یلتمس معلوماته عنبا ہنا » Ley‏ فی مظائها الأصلية بالتأكيد . 

ونرجو ألا یکون منهجنا هذا موغلا فی ال خطاً . 7 الترجم ] 

)١(‏ دونا نوتة هذا اللحن الراقص بفتاح الصول ( سول ) ؛ باعتباره المفتاح العروف 
بشکل عام » أكثر من غيره » لکل من یمرفون الوسیقی . وحیث لا توجد عند البابرة لغة 
مکتوية ء فٍننا لم نستطع أن ندون ‏ إملاءنا . هذه الکلمات . إلا طبقا للفظها » ولیس طبقا 
لهج ااتبع » عند كتابة الکلمات العربية بحروف لانينية . 


۲۹ 


ايقاع بالأقدام 


دم حا حان جاب رين شی آوا آی 
[ وعند نهاية كل مقطع » يتوقف الرقص ٠‏ وتغنى ا جموعة 
الأول الغناء التالى » ٹم يبدأ اللحن السابق من جديد 
بكلمات gal‏ وكذلك يعود الرقص مرة أخرى ] 


بن المجموعة الأولى لحن راقص آخر للبرابرة 


البحث الثافى 


غناء أبناء دنقلة 

نا لنجهل ما إن كان هناك من بين الرحالة الذين اجتازوا أواسط أفريقيا » من 
دفعهم الفضول إلى تدوين أغنيات أبناء دنقلة » وان كنا نعتقد ail‏ لم یعرف هذه 
الأغنيات ف أوربا أحد ؛ ومع ذلك » فليست هذه الأغانى بالأدنى قدرا من أغنیات 
أخرى كثية » نقلها غيرنا عن بلاد AST‏ بعدا بكثير » کا أن شعوبها ( بالنسبة لأهل 
دنقلة ) ليست أكثر تقدما . 

وألحان الغناء عند الشعوب اختلفة تمثل » بالنسبة للمشتغلين بالموسيقى ء ما 
مثله رسوم الوجوه فى هذه الشعوب نفسها بالنسبة للرسامين » فكما يجد هؤلاء فى 
الملا مح الأصيلة للوجوہ ا ختلفة » شيئاء ریما لم يكن بمقدور خباهم وحده أن يتصوره » 
بالاضافة إلى rl‏ قد یلجأون tel)‏ لتنويع ملاح الأشخاص الذين قد يدخلوتهم فى 
لوحة ما » فان الأولين قد يكتشفون فى أغنيات هذه الشعوب نفسها » نوعا جديدا 
من الميلودى ء من شأنه كذلك أن يوحى م GEL‏ ذات أصالة محببة » عندما 
يستشعرون حاجة إلى ذلك ؛ وتكمن الموهبة الحقيقية ( فى هذا ا جال ) » فى معرفة 
کیف یک استخدام کل هذه اكا ومتی » رق معرفة لوب الى تأق 
عليه » کیما ead‏ اکر الاثر . 


والیلودی فى غناء fal‏ دنقلة رقیق شجی ‏ أكثر منه صاحب مرح أما الآلة 
الوسيقية التی یستخدمونبا فقیثارة قديمة صنعت بشکل منفرونحشن ؛ ویشیع 
استخدام هذه القيثارة » التی یسمونہا جيزاركة » فى كل أنحاء النوبة » ویعرفها البرابرة 
باسم کسر . وهم يعزفون JEL‏ علیبا ء وإن کنا لم.نلاحظ أنهم قد استخدموها فى 
الأغنيات ( التى کانوا یودونبا فى حضرتنا ) » وتسمى هذه الالة الموسيقية نفسها » فى 
بعض جهات أخرى ء باسم كيسار أو كيصار » ويطلق عليها فى القاهرة إسم 
كيصارة » والكيثارة eas‏ البرابرة » فهل يمكن أن تكون كلمة كيتارا التى 
يكتبها الاغريق ويلفظونها كيصارة Kigara‏ » هی فى الاصل مرادفة لكلمة قيثارة lyre‏ ؟ 
هذا على الأقل » أمر يتيح لنا أن نفكر فی إطلاق هذا الاسم على الآلة التى نحن 


rey 


بصددها » والتى هی قيثارة حقيقية » ذلك أن الکلمات أو الأسماء جيزاركة ؛ 7 
کیسار » کیصار » كيصارة عند الأفزيقين » ليست سوى كلمة واحدة » أو اسم 
واحد ووحيد » يلفظ بأساليب مختلفة . 

لکن NI‏ الذى يعنينا هنا ليس اسم وشکل هذه الآلة الموسيقية » بقدر ما 
يعنينا الأثر الذى تحدثه » ويقترب هذا الأثر كثيرا من التناغم آو افارمونی » وان ۸ 
يكن هارمونيا كاملا أو مكتملا ء بل لقد يدهشنا أن نتعرف فى الاستاع إلى هذه 
الآلة , على توافقات یشوہا بعض من الاضطراب ‏ قد لا تتطلب - أى هذه 
التوافقات - سوى قدر ضكيل من الفن حتى تغدو مطابقة للقواعد التى نسیر علیہا » 
آما إذا كانت الصدفة وحدها هی التى أدت لحدوث ذلك » فإن ذلك لن يعنى سوى 
أن العازف Yale‏ لديه الاستعداد یو ان ات 
كذلك » سوى الدراسة . 

ومسك ا یزارکة وتوقع باليد الیسری + وهناك حزام مربوط بشعبتی لآ 
ويستخدم سندا ها ء ولكى نتکیء 9 ھ۷" 
العنى فتستخدم فى نقر الأوتار بريشة ة العزف » وهذه ليست سوى قطعة من ال جلد 
Jus‏ من طرف الشريط المعقود حول الشعبة اليسرى من هذه القيثارة . 

ويسمى اللحن الغنان بالغنا ء وكلمة «CE‏ طبقا لکل الشواهد هی تحریف 
للكلمة العربية غناء » وهی تقابل عندنا كلمة chant‏ » واللحن الموسيقى وكلمات 
الأغنية الأولى ( التى سنقدمها بعد قليل ) لاتشترا ترك فى قليل أو كثير مع كلمات اللغة 
العربية ؛ أما فى الأغنيات الأحرى » فاننا نلاحظ » ليس فقط وجود كلمات عربية › 
وإغا كذلك وجود كلمات إيطالية تناولها بعض التحريف . 


55 من بلدة دنقلة » تصاحبه القيثارة ' 
٠المسماة‏ فى هذه المنطقة بایزاركة 


تمهيد موسيقى 


(أو دوزنة لضبط الآلات 0 أو تقاسم تمهيدا للعرف ( 


Prelude, 


ا( 
3 


۶ 


١ الاملایی‎ 


لهذه الکلمات ء إذا كان له وجود . 


( المترجم 4 
)١(‏ تلفظ الباء فى كلمة دوبل على نحو بالغ الخفة » إذ لا تكاد تتلامس الشفتان ء کل ع 


(٭) جد 
مکتوب بالفرز 


نسیة 


م هنا وق 
حسب اجتپادنا » ولعل القاریء 2 


دب 


فى من هذا النوع اللفظ الا 
الصعاب التى 


s 


۱ 


قرب 


0 


3 
۳ 


س2 


ير بالذکر ا 


اننا نقد 


الا 


ما هو 


یا سروان أجى دلکو فارس الفرسان 


۳ 


8 


ee‏ اسه وك بسن سا 


تمھید موسيقى 
س وید سس 


سا لیس 
"سح ید 
بح 


غا ال 


ul 


ae Fase لعج‎ 
ie ort 

ta پت‎ eee 

— سور ہوج‎ mem aa 


aa مس‎ Os ot 


هید موسیقی 


aouel gande - qon Do - ble chandé gande ~ ton. 


المقطع الثانی : دوبل » دوبل » دوبل » دوبل 

دول ء عاودٌ دل فهاه ( تكرر ) 

المقطع الثالث : hye‏ » دوبلى » دول » دوبی 
bye‏ ء عَاوِدٌ دل كيار ( تكرر ) 

المقطع الرابع : دوبل » دوبل ؛ دوبل » دوبل 

) أيا شکلیفا ( تكرر‎ bye. 

المقطع الخامس : دوبل » دوبل » دوبل » che‏ 
dye‏ » َال دل هجالب ( تکرر ) 


© ya A = lymeh o yaSe - پا‎ - meh 
Ke- tel ove - le-da a let oue - le - da 

O ys Fa ۔‎ tomeh of lelbe ۔ہ‎ led oa 

Lei! na gour- bedna el iellah - al - na 

Leil- na a - tomch و‎ ya Fa - ها‎ - meh (1). 


= منہما على الأحرى ؛ أما إذا أطبقت الشفتان عند التلامس » ولو على نحو ضثيل ء فإن الباء 
ستصبح عندئذ ثقيلة لأكثر ما ينبغى . ولابد أن هذا ا حرف يستمد أصله من الباء أو الفاء الثقيلة 
79 ) . دون أن يكون فى الوقت نفسه أيا منہما . 


۳: 


أو یا مة ( حليمة ) أو يا سلیمه 
کتل ولداه عیط ولداه 
أو فاطوما ( فطومه ) الليل بلدنا 
LL‏ جوربدنا اللیل أهالنا 
لیلنا فطومه أو فطومه(۱) 
غنا حامس 
[ حيث أن كل المصاحبات الموسيقية 
تكاد تتشابه فى كل واحدة من LAY‏ الثلاثة السابقة 
ر وكذلك ف الأغنيات القادمة ) فسوف نعفى أنفسنا 
من مشقة تدوینہا فى الأغنيتين التاليتين ] 


on ---‏ اسل[ 
رت سے ضس سس سس سس سے سے 


درده رونا دردہ 

رون ورده وروا 

من sor‏ بیدونا 
بيدونا ياغزالى 

Seb‏ ياحالونا 

یاحالونا يا میل 3 


)١(‏ طبقا لا أمكننا فهمه من رجلنا الدنقلى » والذی لم تكن العربية مألوفة بالنسبة له 
لدرحة کو ء WY‏ نقدم فى هذه الکلمات معنی هذه الأغنية : 

ايا حليمة يا سليمة » لقد قتل أحد الأبناء » وبكى الآخر . يافطومة ء ك أن ليل بلادنا » 
وليلتنا هذه رح علينا فتہصرنا » وک يعذبنا الليل ء ليلنا » يا فطومة » . 


Outh Ja ۱۸ ٠ا‎ Ja gue دا ابسہ ۴ا ۔ تسر ۔‎ halt ya gue ۔‎ aint + ما‎ 


ويم لاحا لی ay)‏ لحالى ) يا جميل 
و یم SEY‏ يا جميل 


Der teu من‎ bı هل‎ - cha dr low na hi - da - cha part - rua = che 


المبحث الثالث 


عن غناء ورقص النساء فى السودان 
كانت هناك من بين عبيد ( وإماء ) أحد الفرنسيين المقيمين فى القاهرة ء 
امرأة من بلاد السودان » كان ينظر لها باعتبارها راقصة بالغة المهارة » لكنها لم تكن 
لتشاء أن ترقص أمام الرجال » ومع ذلك فقد جاهدناها حتی اضطرت لش ترقص ؛ 


مرغمة » فى حضرتنا ء وقد صحبت هی هذا الرقص بغناء بالغ القصر » ؛ م نتمکن من 
التقاط کلماته . 


وبدلا من أن عہز هذه المرأة ردفيما کا تفعل الصریات » حين يرقصن ء كانت 
هذه تہز كتفيها رافعة إياهما إلى علی ء وبشكل توقیعی على الدوام » وکانت من وقت 
ابر ier Pare‏ إلى یمین مرة » وإلى الشمال مرة » بشكل كان فى البداية ينم عن 
قلق » > ثم أحذ بعد ذلك يفصح عن تململ وضجر » ثم أحذت تسرع من حركاتها » 
وتدق الأرض بغتة بقدميها » حينا بعد حين SN‏ 
فاكثر » بدت لنا غاضبة مستفزة » وظهر صوتها حشرجا يختنق .. وکانت كلماتها » فى 
معظمها مبتورة » يصدها الاختناق وتقطعها التنہدات .. وف النهاية سقطت المرأة » 
يا لو كان التعب قد هدّها ء فى حالة يصعب على أى إنسان أن يراها علیہا . 


لحن رقص النسوة فى بلاد السودان 


البحث الرابع 


عن OBA!‏ الغنائية والراقصة ol‏ السنغال 
وجزيرة Phy yr‏ 


على قدر ما يستطيع امرؤ أن يحكم بمقتضی ما سمعه ؛فقد بدت لنا ألحان 

الغناء والرقص لأبناء السنغال وجورية ء ذات ميلودى ( طرب ) لا ينبغى له مطلقا أن 

يثير نفور الاوربیین » وهو لا يختلف إلا فى أقل القليل عن الميلودى ف أغنيات بلاد 

دنقلة ء التى أوردناها فى البحث الثانی من هذا الفصل ء ونحن نعتقد من جانبنا أن 

القارىء لن يأحذ علينا آننا قد أفردنا مكانا ء هنا ء لبعض من هذه ON‏ هی 
فيما نستطيع أن نحدس » ليست بعد » معروفه . 
غناء راقص tA‏ السنغال 


الفصل الرابع 


عن موسیقی(') الأحباش أو الأثيوبيين 


. بالميشيه : محخلة ( أو مهلة ) ومعناها موسيقى‎ (١) 


المبحث الأول 


عن منشأ وابتكار الموسيقى الأثيوبية 


ينظر الأحباش إلى القديس aly‏ بإعتباره منشكا ومبتكرا لموسيقاهم « وطبقا 
للمأثور التداول » فان القديس يارد بدوره قد تلقى معرفة هذا الفن » وحيا من الروح 
القدس ؛ وإليكم كيف رويت لنا هذه القصة عن طریق البطريرك والقسس الأحباش + 
فى واحدة من الزيارات التی كنا نتبادها » نحن وهم » خلال المدة التى أقاموها ف 
القاهرة > عندما كنا نحن فى مصر . 


سل القدیس يا يارد ء المولود فى سیمین() فى عهد نیجوس کالب TO‏ 
الملك كالب ؛ إل آرکسم(*) » كى يتعلم القراءة والكتابة هناك ء وبعد أن قضی فى 
هذه الدينة سبعة أعوام ء ۸ يحرز خلاهما أى تقدم فى مدارج التعلم » » طرده معلمه ) 
وبين هو عائد إلى مسقط رأسه ؛ آثناء فصل القیظ الشدید » مر بشجرة تسمی بلغة 
الأحباش أوركا (“ فجلس فى ظلها ینشد بعض الراحة وما إن غلبه النعاس » حتی لمج 
دودة هائلة ا حجم » ؛ كانت تقرض الشجرة » تنجه نحو قمتها » وإذ سقطت هذه 
الدودة على الأض » فقد صعدت مرة ثانیة لتسقط مرة أخرى وهی فى طريقها إلى 
القمة ء کا حدث ف الرة الأولى » وإذ حاولت الدودة الشىء نفسه لسبع مرات » دون 
نجاح ملموس » فقد دفع هذا القديس إلى التفكير ء بينه وبين نفسه ء ماذا يعنى 


)1( بالحبشية : محلة ( أو مهلة ) ومعناها موسيقى . 

)7( إحدى مدن الحبشة . 

)۳( نيجوس كالب أى الملك كالب . 

. مدينة أوكسم هى المدينة التى وضع الملك کالب فما بلاطه وأقام مقره الثابت‎ )٤( 
ونجد اسم هذه المدينة فى روایات الرحالة ء وف البحوث المغافیة ء وفوق الخرائط  ويكتب إملائيا‎ 
_ بے : أوكسوم . وحن نكتبه بدورنا » أوكسم . طبقا للشکل الاملائی » وللنطق » اللذين‎ 

میا ص 0 


. اورا‎ )٥( 


Yos 


دلك » هلمادا فامت هذه الدودة بسبع محاولات کی تصعد إلى قمة هذه الشح 
لسقط نفس هذا العدد من المرات ت على الأزض 5 ألا يمكن أن يكون فى ذلك صورد 
حال ایت آنا الذى دهبت إلى الدرسة سبع سئوات متعاقبات دون أن 01 ۳ 
تحصیل شىء ؟ وحینٹذ التہم الدودة ء فهبط عليه الروح القدس فی شكل حمامة . 
رلقنه فن القراءة وفن الکتابة ‏ وفن الوسیقی sal ٠‏ فى الوقت نفسه المقامات 
aU‏ : حیز . رل : coll‏ آما المقام الأول فخاص بأيام العطلات ؛ أما الثانى 
دخر لأيام الصیام والصیام الکبیر ولعشية الأعياد » وللحفلات الجنائزية » أما الٹالٹ 
فلأعياد العام الکبری ؛ وبعد أن نال القدیس يارد العرفة بهذا الشکل ا معجز قام 
بوضع نظرية تضم مبادیء وأسالیب الغناء الطبقة Whe‏ فى الحبشة . 


البحث الثای 


كيف توصلنا إلى إكتساب بعض المعرفة 
حول الموسيقى الاثيوبية 


كثيرا ما تمنينا لو أن واحدا من هوّلاء القسس الطيبين » قد آمکه أن ينبعنا 
علام يشتمل کل واحد من القامات التى انتہوا من تسميتها لنا ء وماهو الاختلاف 
الذى pe‏ هذه المقامات فيما بينها » وماهو السلم النغمى » وماهى الطبقة الخاصة 
بكل واحد منها » ومع ذلك » فبرغم آننا - هم ونحن - لم نكن نلقى صعوبة كبية فى 
التعبير عن أفكارنا » كل منا فى اللغة العربية » التى كانت غريبة على كلينا معا ء فإننا ل 
نكن نعرف » لاهم ولانحن » كيف نعبر عن UIST‏ حين كنا نخر ج عن الأسلوب 
العادى فى المناقشة » حين يتصل الأمر بالألفاظ التقنية الخاصة بالموسيقى ء فكانوا 
- هم - یجھلون هذه الألفاظ التقنية المقابلة فى اللغة العربية » أما نحن فكنا نجهل 
بشكل تام مثل هذه الألفاظ الوسيقية فى اللغة الأثيوبية . 


وحتى نجعل من أنفسنا مفهومين من جانبهم + فقد جانا إلى التجربة » 
ورجوناهم بالتالى أن يدللوا لنا من جانبہم » عن طريق الأمثلة » على مالا نستطيع أن 
ندركه أو نتصوره فى أحاديثهم » ولقد كان هذا السبيل وحده هو ما كان بمقدور كلينا 
أن یاحذ به » کا كان هو الطريق الأقصر لوصول كل منا إلى مبتغاه » ومع ذلك 
فيمكننا القول إننا كنا تخبط فى هذه السبیل کا يتخبط الأعمى ؛ کا اہم لم يشبعوا 
نہمنا قط با كنا نريد أن نعرفه » فقد كان كل مثال ء يقدمه أى منا للاخر » يغدو 

ومع ذلك فحيث قد أمكننا بالفعل » ذات مرة أن ننجح » باستخدام هذه 
الطريقة . ولدرجة محدودة ؛ بخصوص موسيقى العرب » فقد كنا نامل كذلك فى شیء 
من النجاح » إذا ما تصرفنا على النحو نفسه بخصوص موسيقى الاحباش » ول خب 
قط » فى هذا امجال رجاؤنا ء وهكذا دونا نوتات الألحان » وأغنيات القسس الأحباش » 
بيغا كانوا هم یسمعوننا إياها » ثم خذنا نتشحصھا عندما كنا خلو إلى أنفسنا ؛ ثم كنا 


Yo 


نستعيدهم إياها حیفا نلقاهم مرة أخرى » و کنا نستحشهم أن یکرروھا أمامنا ء بغية 
أن نعرف ما إن كان ما دوناه عنہم صحيحا pf‏ قد جانبه الصواب . 

وعندما كنا نثق من أنه لا توجد قط ( أو لم تعد توجد قط ) أخطاء كنا ننقل 
إلى هؤلاء القسس الطیبین الملاحظات التى أفسيح لوجودها مكانا فحصنا لأغانهم » 
وکنا نزن paige!‏ ونأخذ مذكرات بالنتائج » وعن طريق مثل هذه الاحتياطات 
توصلنا إلى معرفة ما نقدمه الآن تعريفا بالموسيقى الأثيوبية » تلك التى لم يكن قد 
تيسر لنا عنها حتى هذه اللحظة » سوى معطيات سطحیة بقدر ماهى كذلك 


غامضة . 


المبحث الثالث 


حول عدم دقة الأفكار التى كانت 
لدينا عن الموسيقى الأثيوبية 


لم حصل ( نحن فى أوربا ) على هذا القليل الذى كان لدينا بخصوص 
الموسيقى الأثيوبية ء إلا عن طريق رحالة ء إما أن بعضهم لم يكتسبوا عن فن 
الموسيقى » إذ أُنہم غير متبحرين فيه على الاطلاق » القدر الكافى من التجربة ء والذی 
يمكنهم من القيام بملاحظات ها جدواها فى بلد أجنبى » وإما أن بعضهم الأخر كانت 
تشغله لدرجة أكبر ما ينبغى » أبحاث هامة » لم يكن موضوعها ليشترك فى شىء قط ؛ 
مع الموسيقى و هكذا لم يكن ليستطيع أن يركز إنتباهه إلا على أمور من طبيعتها أن 
تسترعى أنظاره بقوة ء أكثر من غيرها ء مثال ذلك شكل الالات الموسيقية » وضجة 
الأنغام التى تصدر عنها » ومدى الدهشة التى يستشعرها الأجنبى » حين يشاهد لاول 
مرة طريقة العرف على هذه الالات . 

Ars magna : فى مولفة الشهير‎ Kircher صحيح أن البروفيسور كيرشر‎ 
.Consomi et dissoni, partie VIII Musurjia mirifica, P.135. 

قد دون الموسيقى فى شکل مقاطع شعریة ء أو أدوار » من أربعة أبيات من 
الشعر gd)‏ ومع ذلك فإنه لم يفسر لنا قط كيف بلغته ‏ هو على هذا 
go‏ بل إنه لم يكلف نفسه حتی عناء التدليل على أصالتها ء مع أن مثل هذا الأمر 
كان بالغ الضرورة بالنسبة لنا » كيما تتبدد شكوكنا حول هذه النقطة ء ولعله قد وجد 
ما نقله إلينا فى بعض الدراسات التى أجراها الجرويت فى أثيوبيا ء أو أولئك الذين کانوا 
یقیمون » من بینہم » فى المناطق sped‏ من العالمين القديم والحديث » والتى یعطونہا 
الصدارة فى نظامهم ( أى یعلقون على هذه الدراسات الأهمية الأكبر ) ومع ذلك » 
فمثل هذه الدراسات لاتبث فى نفوسنا الطمأنينة ء ونحن نتجاسر على هذا القول ء 
حول مدى الاحلاص الذى نسخت به هذه الأدوار الشعرية عندما انتقلت إلى أورباء 
ولسوف نحكم بعد قليل » ما إن كانت ریبتنا هذه » تنہض أو لا تتہض على أساس 


البحث الرابع 


حول الطريقة التی شوه با الغداء ‏ وحرفت 
بها کلمات القطع الشعری » ذی LAI‏ الأزبعة › 
من الشعر Uys‏ وکیف غنى لنا الأحباش 
ركتبوا » هذا القطع » أو الدور » نفسه 
فى واحد من لقاءاتنا الأولى مع القسس الأحباش » بعد أن حصرنا المناقشة” 
حول أغنياتهم الدينية » ذکرنا لهم أن بعضا كان قد نقل إلینا ء فى أوربا » بعض شىء 
حول هذه الأغنيات » وغنینا لهم على الفور ء الدور أو القطع الذى انتبینا من ا حدیث 
عنه » على الحو الذی جاءت نوتته مدونة عليه ء فی مؤلف الأستاذ كيرشر . 
ونحن نقدمه هنا » حتى يستطيع القارىء أن يقارن بين الغناء والكلمات » وبين 
الکلمات نفسها عل الحو الذی کنہا عليه القسس الاحباش » وين الغناء انذی 
معونا إياه ء والذی نسخناه نقلا عن إملائهم . 
دور » أو مقطع شعری من أربعة أبيات 
من الشعر الأثيوى . مع غنائها ر أى لَحبها ) » کا يقدم 
ذلك البروفیسور کیرشر : 


ا ےک ڪڪ ڇڪ ڪڪ ڪڪ 


° 


١‏ جیپون فالاش سیمای 


زیفلاسی - فاتو بیمائی 
ما دور قلا : بیبالا 
و اتام لا سألانو » 


فكان الأمر بالنسبة NSS‏ القسس الطيبين يكاد يقارب الشىء نفسه » لو Lal‏ 
قد غنينا هم بالفرنسية أو اللاتينية » ذلك أنهم لم يفهموا شيعا ء لا فى الغناء ولا فى 
الکلمات ؛ وحين وضعنا تحت ناظرهم النص المطبوع فى مؤلف كيرشر » أمكنهم 
بعد GY‏ أن يقرأوه ؛ إما لأن ا حروف فيما يبدو » قد حرفت فى الرسم الذى نقل 
عنہا » وإما لأن هذه ا حروف قد نفذت بشكل ردىء بواسطة حروف من خشب . 

وف الوقت نفسه » فإنہم ما إن تعرفوا على كلمتين أو ثلاث كلمات من هذا 
الدور » حتى حدسوا الباق » وكتبنا ء نقلا عنہم ؛ المقطع الشعرى كاملا ء بحروف 
اللهجة الشهریة(۲۱ ء عدا كلمة فيسون Fison ٩"‏ التى نسيت فى المقطع الشعرى 


ر الأمهرية > هى أولى اللهجات الأثيوبية ء ويشيع استخدامها فى كل أرجاء امش 
وبصفة خاصة فى الكتب الكنسية ؛ ویحصی من اللهجات المستخدمة فى الحبشة ما يصل إلى 
عشر لهجات » وقلما لا يوجد حبشی لا يعرف من ينها ded‏ أو اثنتين ( بخلاف جنه 
الأصلية ) ء أما الذين يعنادون على الأسفار فیتکلموہا جميعا ؛ وكلمة أمرا ( أمهرا ) camara‏ 
طبقا للشكل الاملاق الدى یکتہا عليه لودولف Ludolphe‏ وكاستيل Castelle‏ » وكل المستشرقين » 
تكتب مع حرف (hy cl‏ ( أمهرا - amhara‏ ) ؛ ولكننا اتبصا هنا ء الشکل الاملانی الذى يكتبها 
عليه القسس الأحباش » فقد كتبوها لنا غفلا من حرف الماء . 

ملاحظة : حيث لم تصلنا بعد ء فى أوربا ء كل حروف المجاء فى اللهجة الأمهرية ؛ وحيت 
ينقصنا مہا الج الأكبر » أو لغلها تنقض كلية فى المطبعة الأمبراطورية » فقد أحللنا مل هذه 
الحروف ء التى قد نقتصر على استخدامها فى محطوطاتنا » حروف طهجة أخرى » تكاد تكون ء 
وحدها » المعروفة خارح أوربا . 

(۲) كلمة فيسون » فى الدور أو المقطع الذى غناه القسس » تالى مباشه بعد كلمة 
جيود ( جیہون ) ۰ وڪن ف اورا OS‏ هاتين الكلمتين على هذا النحو : phison, gihon‏ + وڈما 
امان لنہریں ينبعان من الجنة ونخحریان على الأرض ؛ وكل شعوب الشرق تظن أنہا تحد هدين = 


۳۱ 


الذى نقله إلينا البروفیسور کبرشر » ذلك أنهم نقلوا لنا بأمانة هذا القطع » وان كانوا 
هم » قد أعادوا تثبيت هذه الكلمة » حين غنوا القطع لنا » وفضلا عن ذلك فقد 
أحلوا كلمة باديفا ( بالباء الثقيلة OC‏ محل کلمة Slag‏ » التى لانتفق مع عروض 
الأثيوبين » إذ ينقص الوزن عندئذ بمقدار مقطع صوق واحد » وأحلوا هم جح ليت 
نفسه دون شك - كلمتى ديفا بیئیلی التى لاتوجد قط فى غنائهم الذى نسخناه 
عهم » والذى نقدمه نحن هنا(" . 
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وإليكم هذا المقطع أو الدور » مدونا بنوتنه الموسيقية طبقا لغناء القسس 
الاحباش » ود استعدناهم إياه » مرات عدة ء حتی لا تفوتنا فيه Sal‏ نبرة صوت ؛ 
عندما پکون من طبيعة هذه gull‏ أن تسمح بنقلنا إياها ء عن طریق نغماتنا » 
و نوتاتنا الموسيقية . 


” النبرين ف الہر ( أو الأخبار ) التى تروی أراضببا ؛ فهناك من یشاء أن یکون هذاد الہران ہما 
دجلة والفرات ٠‏ واخرون يزعمون أنهما الحائج والهسدوس » ويظن الأثيوبيون آنهما النيل والنيجر . 

(۱) يلفظ الأثيوبيون » بصفة عامة » وعلى نحو غالب ء حرف الباء ۵ متلما نلفظ نحن 
حرف الماء الثقيلة ۷ » وهو مایعدث مه ع كلمة بادبفا :80ط ء والتی نكتبها نحن طبقا لنطقها » اد 
جر حرف الباء الوجوده فی الا ئيوبية إلى ols‏ ثقيلة ؛ أما حرف الباء فیلفظ دوما على idl‏ 
از وان tes‏ بالعة . وبالطريقة نفسها التى لالحظا أن صدیقنا الدنقل یافظها بها . 

(۲) لو كان الاستاذ an‏ یعرف أنه يوحد فی البيث الأول من هذا الدور أو المقطع 
الشعرى كلمة زائدة » وأنه توجد عند نہایة البيت النانى كلمة تزيد عقدار مقطه لع صو عن 
الكلمة التى أحلها حلھا ےد i‏ قدمها » حتى 
يشكل إيقاعا ولحنا لهذا الدور ؛ ولو كان كيرشر كدلك قد عرف الموسيقى الأثيوبية لما كال قد 
هدم قط » هدا الدور » باعساره متتمبا إلى المقام النالث . 


۳۹ 


وهناك بالتأكيد انعتلاف کبیر للغایة بين هذا النطق » وبين النطق الناتج عن 
الكتابة على النحو الاملاثى للكلمات » الذى كتبها عليه كيرشر ء لحد لا نستطيع 
معه أن ننسبه إلى اختلاف اللهجات التى يمكن لهذه الكلمات أن تقدم فيها . أما 
صوص الغناء ( أو اللحن ) » فليس هناك ظل من تشابه بين هذا الغناء » وبين 
ما قدمه عليه كيرشر » فالیلودی عند كيرشر أوربى حالص ويتعارض هشكل تام 
وبفعل بساطته المتناهية ء مع الميلودى عند الشرقيين » وبشكل خحاص » مع غناء 
الأحباش الذى دونا نوتته هنا ء فالیلودی الحبٹی مفرط فى الزخارف والتکلف » وهذا 
ما يفصح بوضوح لا ريبة فيه عن الاحتلاف البادی فى اللحن الذى يقدمه كيرشر ؛ 


)١(‏ ونضيف هنا اسم المقام الذى شكلت عليه هذه الأغنية ؛ وهناك ما يشهد بأنه كان 
مجهولا من قام بنقل هذا الدور إلى كيرشر » مادام هذا الأخير لم يعرفنا به مطلقا . 

(۲) ونكتبه على هذا النحو الاملای حتى نوضح أن علینا أن نلفظ ا جم غير معطشة 
( فهو فى النص الفرنسی قد أضاف حرف نا بعد حرف ع لهذا الغرض ؛ ومن هنا كانت ضرورة هذا 
امامش - المترجم ) . 

(۳) حرف ہ فى كلمة فیسون ينبغى أن يلفظ سینا ( ذلك أن ال ه التى تقع بين حرفين 
متحرکین فى الفرنسية تلفظ ذالا » ومن هنا كذلك جاء هذا الهامش - المترجم ) . 


۲۰۳ 


فليس هناك ما يرجح أن یکون هذا اللحن اخصص لطقوس العبادة » غير معروف 
على نحو تام » من جانب قسس يؤدونه كل يوم » وأقل من ذلك ترجيحا » أن يكون 
الأثيوبيون قد أحدثوا مثل هذه التغييرات الكبيرة فى غنائهم الدينى : وهو أمر 
لا بحدث عند كل الشعوب ۰ قاطبة إلا ف القلیل النادر » لاسيما إذا كانوا على اقتداع 
تام » کا هو الحال عند الاحباش » بان غناءهم » إنما هو وحى من الروح القدس 
لواحد من القديسين » يجلونه AST‏ من سواه . 


المبحث الخامس 


حول أداء الأغنيات الدينية عند الأحباش 
بصوت القساوسة الأثيوبيين الذين 
عرفناهم > وحول هذا الأداء 3 يتم 
فی الکنائس ا حبشیة 


عندما ياعد الرء فى اعتباره الشارب' الحاذق الذی تکون عل أساسه 
etal‏ > ف الدور أو اللقطع الشعری السابق » فقد يسول له هذا أن یعتقد بأن من 
الضروری أن یکون هژلاء الذین آدوه آمامنا ء من العازفین بالغی الهارة فى فن 
الوسیقی » بل لعله قد يراوده الظن Ob‏ طموحا بخامر هولاء کی يبدو كذلك » لکننا 
نستطیع أن نوکد بألا شىء pT‏ من ذلك محافاة للحقيقة » فالفسس الأحباش الذین 
عرفناهم ؛ کانوا على درجة من سلامة الطوية والبساطة » لحد لن AA‏ الرء لدیہم معه 
أدنى حب للتباهى » وأما صوتہم ا خفیض والذی يوشك أن یکون واهنا من أثر الزهد 
والتقشف الدائمین ء اللذین یعیشون فما ء فقل أن یسمح شم بان بخالط غناء‌هم 
شىء من الادعاء أو الغرور ؛ ما ما يبدو هنا على أنه زحارف مصطنعة -فلیست 
سوی توازنات لا غنی عنها » فیما يبدو » لاصوات توشك أن تکون شبيهة بأصوات 
ہو سی کو و نیت یو 
ن الانتشاء البالغ » حين نقدم 00 أشياء يحبونها ؛ لیکن هذا آمرا خاصا Mig‏ 
ل رم يقة المتبعة للغناء فى الحبشة » وهو أمر لا 
نس مرو حر 
وإنما كانوا » إذا جاز القول » يدعون أصواتهم تنزلق ء بطريقة طفولية بالغة السذاجة ؛ 
مع شىء من ا حور . 

وم يكن ليلزمنا أقل من العادة التى تعودناها من استاعنا وأدائنا بأنفسنا لفن 


کو کو و مت ی لماعل بيك 


۳۹۹ 


وعندما قلنا بإننا لا نظن أنه من عادة الأحباش أن یقدموا أغنياتهم الدينية بهذا 
القدر من الرقة والرحاوة والاهمال » البادى فى الأغنيات التى سمعناها فى القاهرق» فقد 
كان دافعنا لذلك هو أن كل الأمور تدعو إلى الاعتقاد ob‏ هذه الأغنيات تتخذ 
بالضرورة » فى ابش طابعا رجوليا » حازما وجادا للغاية » بمعنى أن هذه الأغانى 
سوف تخنقها ( لو أنها أديت بالشكل الذى سعناها عليه ) ضجة حشد هائل من 
الطبول » لا يكفون عن قرعها عند باب الكنيسة » بالاضافة إلى أصوات الرقصات 
الصخابة التى leo‏ القساوسة و الشعب فى وقت معا ء فى داخل الكنيسة » خلال 
حفلات وطقوس العبادة التى تشكل هذه الرقصات جزءا منہا ؛ وتشتمل رقصات 
الأحباش الدينية هذه » وهی شبیہة برقصات البرابرة التى تحدثنا عنها فى موضع 
سابق » على قفزات صغيرة » ودق بالاقدام » وتصفيق بالايدى » تزامن قرعات الطبول 
والمزاهر التى تحدد ها إيقاعها(' ؛ وبمعنى اخر كذلك فإن هذا كله لا بد له أن 
يصدح بقوة لا تدع حتى للأصوات الممتلئة رجولة » والجهيرة للغاية » الفرصة QV‏ 
تسمع بسهولة ء ما لم تكن هذه الأغنيات تؤدى بأكبر.قدر من اهمة والحيوية . 

وفى الوقت نفسه فحيث أن الضجة الشديدة » عندما نشاء أن نحكم على 
میلودی الغناء » هی دوما ast‏ ضررا من ا لخور البالغ pel Jd‏ ۳ الذين يؤدونه » 
فلو أنه أتيح لنا أن نختار بين هذين الاسلوپین فى الاداء » لتقدیر الیلودی عند 
الأحباش » لوقع اختیارنا بالتأكيد على الأسلوب الأخير ( ای الأداء الواهن بعيدا عن 
الضجة ) والذى يبدو لنا أقل سوءة وأكثر وثوقا » ذلك أن أداء صوتیا عنيفا لدرجة تزيد 
عن الحد المقبول ؛ عادة ما fat‏ النغمات خاطئة » ويحدث أثرا غير مستحب » 
ولذلك فإننا لانظننا نقف على أسس غير واثقة » عندما نتحدث عن موسيقى 
الأثيوبيين » وكأننا قد ذهبنا إلى بلادهم . 


)١(‏ الزاھر ( أى الجلاجل ) » نوع من الأجراس » لا يزال استخدامها فى الحبشة 
مقصورا على القسس ء کا كان هو ا حال عند كل الشعوب القديمة . ولقد تحدث كثيرون من 
قبلنا » بشكل طیب » عن هذه الرقصات » وان لم يكن هناك من تحدث قط عن طبيعتها » وكيف 
" کانت تودی . 


البحث السادس 


عن كتب الأغانى . وعن السلم الوسیقی 
وعن الاشارات الوسيقية الستخدمة 


لاشك أننا لم نکن لنجد » رما فى ا حبشة نفسها » مصادر آوسع من تلك 
التى وضعت تحت إمرتنا » مجاملة ء من قبل القسس الا حباش » کی نتزود بمعلومات 
كنا راغبین فی معرفتها » حول ا موسیقی و اور 
دوك اللحن فیہا بحروف من الأججدية الأمهرية » بشكل يقارب ماكانت عليه 
موسيقى الأغريق فى العصور الأخيرة » أى مند نحو أربعة قرون سابقة على العصر 
السیحی ‏ ولقد آبدی هؤلاء القسس کل ا حماسة و کل شغف مکن » لاطلاعنا 
علیہا ولافهامنا إياها بل لقد تهیشوا لتعلیمنا اللغة الأثيوبية ء و کتبوا لنا لهذا الغرض » 
ae‏ المهرية » و علمونا بعض قواعد الاعراب والنحو » وبعض التصریغات » 
لکن قصر الوقت التاح لثل هذه الد راسة » يضاف إليه الفضول الشدید من جانبنا 
معرفة موسیقاهم › لم يكونا ليسمحا لنا بأن نشغل بقواعد اللغة الأمهرية ء ولعلنا 
ف ذلك » فیما پیدو » کنا نحس (حساسا خحفیا مسبقا » Lol‏ سنجد آنفسنا ؛ عما 
قريب » مرغمين على هجر Libel‏ من قبل أن نتمها 

ولهذا فقد جاهدناهم کی يفسروا لنا استخدامات الاشارات الموسيقية 
هذه وخاصياتها ء ول يكن هؤلاء » لسوء حظنا ءبقادرین على أن يفعلوا ذلك فى 
شكل مصطلحات معروفة لناء وهكذا غابت عنا أشياء كثيرة لم نستطع أن نتبينها . 

ومع ذلك فإن ما أدركناه منهم ؛ وبوضوح شديد » فهو أن سلمهم الموسيقى 
يتكون من آنواع مختلفة من الفاصلات » بعضها أكبر وبعضها أصغر » وأنه يشتمل 
ہی ل ل دی مو cee uit‏ 
عن طبيعة هذه اوس حم أفهمونا بالمثل أن لدیہم عددا كبيرا من الاشارات 
الموسيقية اختلفة ؛ Wels‏ شأن إشارات الموسيقى اليونانية الحديثة » تحدد ليس فقط 
الرنات اه درجات السلم الموسيقى ء Lely‏ كذلك الفواصل المحصورة بين هذه 


۳۹۸ 


الدرجات » فهذه الاشارات مثلا تحدد نصف تون » وهذه الأخرى تحدد تونا كاملا » 
وهذه الثالقة تشير إلى فاصلة ثلائية بفعل درجات منفصلق(*) » أو إلى تلك التی ینبغی 
لنغماتها أن تتتابع أكثر أو أقل » ISU‏ » مع قدر.أكبر أو آقل من الابطاء أو الاسراع » 
عقب الأخريات » بحيث توجد إشارات موسيقية خاصة ء بکل واحدة من هذه 
الفواصل المتنوعة » ولكل واحدة من هذه الطرق اختلفة ء لعبور هذه الفواصل نفسها ء 
فى مصاحبتها للصوت البشرى » وهناك كذلك | إشارات للزخارف ا تلفة التى يمكن 
استخدامها فى هذه الحالة أو تلك ؛ ولکم كنا سنشعر بالرضا لو أمكننا أن نحدس 
بالمثل ما كانوا سيقولونه لنا حتى نلم بتطبيقات كل هذه الأشياء » لکن ؛ لا أحاديثهم 
ولا حتی الأمثلة التى کانوا یسوقونہا لنا فی شكل غناء ؛ کل ذلك ل یلق الضوء ء الکاشف 
بی سی سی ی إشارة ما أو تطبیق 
Uh ۱‏ فانهم لم يكونوا يقتصرون قط على تقد نغمة محذدة وإنما كانوا يقدمون جملة لحنیة 
وغنائية كاملة ء dy‏ یکن الأمر ليتم على نحو خالف مادامت کل | إشارة تحدد فاصلة 
كاملة » ومادامت كل فاصلة تشتمل ولابد على الفاصلتين الطرفيتين ( أى : الصاعدة 
والهابطة ) اللتين تقانها » وفى الوقت نفسه فلو كان هؤلاء قد التزموا بالبقاء فى داخل 
حدود هذه الفاصلة > لأمکننا أن نفهم شيئا ما ء ولکن » فسواء لأن لیس من عادة 
الأثيوبيين » شأن كل الشقیین ؛ أن يغنوا النغمة البسيطة أو الغناء البسيط لأمهم على 
الدوام شأن كل الشرقيين كذلك » « يضللون آذاننا بفعل حواشیہم ؛ أو لأنہم كذلك وکا 
تبينا الامر فى بعض الاحيان › قد قدموا لنا کمٹال » شطرا غنائيا معروفا » توجد بينه 
النغمة التى نبغى نحن أن نعرف خاصیتہا » فقد كانوا یترکوننا على الدوام فى الحالة نفسها 
من عدم اليقين » فلم نكن نستطیع اختیار هذه النغمة من بين نغمات أخری » تدخل 
فى تكوين هذا السطر من الغناء نفسه . 
اقتضى الأمر منا إذن أن نجرب عاملا a‏ > فاعذنا ندون أغنيات eS‏ 
بأكملها » على كل واحد من المقامات ا موسیقیة الثلائة : الجيز » الايزيل » الازاری › 
E‏ و وت 


(٭) الدرجة المنفصلة » فاصل من عدة درجات يقع بين علامتین . ( المترجم ) . 


۳۹۹ 


التى تتجسد لدی معرفة هذه الاشارات » هو أن لكل مقام إشاراته ا خاصة به ء وأن 
إشارة ما قد تشیر فى مقام إلى شىء » وف مقام آخر إلى شىء انحر » لذلك فقد ترجمنا 
إلى نوتات الوسیقی الأوربية » الأغنيات الدونة بالاشارات الأثيوبية » فى کل واحد من 
القامات الثلاثة التى سبقت الاشارة إلیہا » وقد لاحظنا الاشارات التی تتفق أكثر من 
Lage‏ عادة مع مثل هذه الاشارات الأوربية » ثم نقلنا ملاحظاتنا إلى القسس 
الأحباش ء حتی یستوثقوا لنا من صحة القابلات التى قمنا بها ء وإليكم النتيجة التی 
حصلنا علیہ » وان کنا لا نتجاسر على النظر إلیہا باعتبارها معصومة من الخطأ ؛ ومن 
جهة أخرى » فإننا لا نقدمها هنا إلا كأثر يستطيع آخرون أن يفيدوا منه : 


اشارات أو نوتات الموسيقى الائيوبية 


الاشارة الاثيوبية النطق بالعربية 
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الإيضاح 


: نشف تون صاعد 

: نصف تون هابط ( نازل ) . 

: تون صاعد مع الانتقال إلى فاصلة 
: اخری بدون توقف . 

: تون صاعد قصیر أو مقتضب . 

: تون صاعد مستقم أو مستمر . 

: تون صاعد مع التوقيع على النغمة 
الثائیة 

: تون صاعد مع التوقيع على النغمة الأولى 
ومع اتكاءة حفيفة على النغمة الثانية . أ 
: تون صاعد مع الانتقال سريعا من 
النغمة الاول إلى النغمة الثانية حيث تتم 
وقفة قصيرة . 


TY. 
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: معناها أنه ينبغى الصعود والنزول على 
التعاقب فی شكل إيقاع + وهو إيقاع 
استراحة 

: نغم أو مقام صاعد . 

: نغم أو مقام نازل . 

: فاصلة ثلاثية دياتونية كبرى صاعدة . 
: فاصلة ثلائية دياتونية کر صاعدة 


مع التوقيع على النغمة الثانية . 


٠‏ : فاصلة ثلاثية دياتونية کبری صاعد 


مع الرور سریعا على النغمة الثانية . 
: فاصلة ثلاثية صاعدة على هيئة فاصلة 
واحدة و رنة صغيرة محمولة على 
النغمة الاخيرة . 

: فاصلة ثلاثية دياتونية کبری صاعدة 
مع وقفة خفيفة على النغمة الثالثة . 
: فاصلة ثلائية ay gle‏ کبری صاعدة . 
: فاصلة ثلاثية صغری صاعدة ثم ناز لة 
على در جات متصلة او مرافقة . 

: فاصلة ثلاثية صغری صاعدة على 
در جات مرافقة أو متصلة . 

: فاصلة AW‏ صغری توّدی فى فاصلة 
و احدة » 

: فاصلة ثلاثية صغری صاعدة على 
در حات منفمصلة . 
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فاصلة ثلاثية صغرى نازلة على 
درجات منفصلة . 
: فاصلة ثلاثية صغرى دياتونية نازلة مع 
إيقاع توقف . 
: فاصلة ثلاثية صغرى صاعدة على 
درجات منفصلة وبعد ذلك على 
درجات مرافقة أو مقترنة أو مستمرة 
أو دياتونية . 
: فاصلة ثلاثية نازلة فى شكل فاصلة 
واحدة . 
: رباعية دياتونية صاعدة . 
: رباعية صاعدة فى. شكل فاصلة 
واحدة . 
: رباعية صاعدة على درجات منفصلة 
أو فى شكل فاصلة واحدة . 
: رباعية صاعدة على درجات منفصلة 
وبعد ذلك على درجات مرافقة 
أو :مستعمرة : 
: رباعية دياتونية ازلة مع التوقف 
درجة واحدة على النغمة الاخيرة . 
: رباعية دیاتونیة نازلة مع استطالتها 
واتخاذها وقع النغمة الاول . 
: رباعية دياتونية هابطة على أن يكون 
إيقاع تعاقب النغمات سريعا . 
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على ايقاع النغمة الاخورة . 

: خماسية صاعدة على در جات منفصلة 
أو فى شكل فاصلة واحدة . 

: خماسية نازلة على العط الدیاتوئی مع 
راحة حفيفة ( توقف ) على النغمة 
ie‏ 

: النغم الختامى مع أو بدون إطالة . 
: إيقاع أو نغم توقف أو استراحة مع 
الاطالة . 

ر بدون ایضاح ) . 

: ايقاع أو نغم ختامی مع الصعود . 
: ایقاع توقف أو استراحة نزولا من 
: ايقاع توقف أو استراحة صعودا من 
الفاصلة الثلائية . 

: نغم ابت او مستقر وموقع › او 
استر dol‏ عابرة . 

: اطالة فى إیقاع الاستراحة أو التوقف 
مع الصعود . 


۹۲ : لخم ابت وموقع ۱ 
تزه أجوفر (ze agover‏ لغم ثابت ومستطيل : 


vr 


الاشارة الائيويية lll‏ بالعربية الإيضاح 


۷ ...4 شکدوو khkoou‏ نغم توقف أو Bag‏ عند النزول فجأة 

SA‏ و أجوفر ره agover re‏ نغم ثابت بمهد لإيقاع التوقف الختامی 
مع افبوط بنغمة إطالة حتی الغانیة 
الغليظة أو iê WE‏ ۱ 


op ٥ £4‏ ما : نغمة مستطيلة ها وقع فى بعض 
ole VI‏ 

Be 7‏ ايا ya‏ : نغمة سريعة . 

زه ...ا و thto‏ : نغمة ثابتة . 

. فو مط : نغمة مكررة ومستطیلة‎ ۱ oY 


. نعمة موقعة‎ : arakrek أ ركرك‎ 00000 or 
4ه .ےھ هياز 32ل : لغمة مكررة.‎ 
تلکم هی الاشارات آو النوتات الوسیقیة(۱) الرئيسية العروفة عند‎ 
الأحباش » فإذا كانت هناك ٍشارات أو نوتات موسيقية أخرى » فإنها م تحصل‎ 
بعد على إقرار أو مصادقة الاستعمال » لأننا لم نجدها قط مستخدمة فى المقامات‎ 
الموسيقية الأثيوبية الثلاثة » التى ابتكرها القديس يارد » وذلك حتى تتطابق مع‎ 
تقليد الأثيوبيين ف الموسيقى » وهو التقليد الذى أوحى به الروح القدمى إلى هذا‎ 
. القديس‎ 
وسيكون بمقدورنا أن نحكم على خاصية كل من هذه الاشارات ؛ عن‎ 
طريق ماتم من تطبيقها فى هذه المقامات الثلائة » تلك التی سنقوم بالتعريف‎ 
. بالیلودی الخاص بکل واحد متها‎ 
هناك اشارات کثيرة ولدت فينا نوعا من الشك |زاء‌ها » سواء بسیب من تعود‎ )١( 
بعضا منها لم يكن قد تشکل على نحو کامل أو تام » وقد آوردنا هده‎ OY استخدامانها ء أو‎ 
. الاشارات دون أن نتمکن من شرحها‎ 


البحث السابع 


عن القامات الرئيسية الثلائة فى الوسیقی الدينية 
عند الأثيوبيين ؛ OLE‏ مدونة بالاشارات 
الث ثيوبية ومترجمة إلى نوتات ا موسيقى الأوربية 1 
فى كل واحد من هذه المقامات 

حيث أن ميلوديات المقامات الرئيسية عند الأثيوبيين » طبقا لمعتقداءهم » قد 
جاءت فى شكل معجزة أوحى بها إلى القدیس يارد »فإنها على وجه الترجيح » لا تخضع 
فى تكوينها لقواعد يمكن تفسيرها على غرار ذلك الیلودی الذى يتولد عن طريق الفن ؛ 
ولهذا السبب » فإن القسس الاحباش لم يسعوا قط فیما بدا لنا إلى التعرف على 
تكويناتها ؛ وکل ما مکہم أن يقولوه J‏ لنا ‏ فى هذا الصدد ‏ وما برهنت التجربة 
عليه » هو أن میلودی الأغنيات اخصصة لام الأعياد الكبرى قد جاء فى مقام بالغ 
العلو ( الجهارة ) » شديد الضجةء أما ميلودى الأغانى المدخرة للأعياد من الدرجة 
اي اال ا neta‏ 
ضجيجا ؛ وف النهاية فقد جاء ميلودى أيام الراحة أكثر بساطة . ومن مقام أكثر 
خفوتا عن الآخرین . 

وقد اعتاد الأحباش أن يضعوا لکل أغنية نوته موسيقية ( يلحنونها ) فى كل 
واحد من ال مقامات الثلاثة فى الوقت نفسه » وقد نو نحن لارتكاب بعض الأحطاء 
إذا ما ابتعدنا عن عادتہم تلك فى اختیار الاشا رات أو ارات الموسيقية » فحيث أن 
الاشارات الموسيقية الستخدمة بصفة خاصة فى أيام الأعياد !هی رد التى قد 
دونوها فى کتہم باللون الأحمر ؛ وحیث ol‏ بعضا من بین الاشارات الأخرى المعروفة 
ap Sy‏ » يمكنه أن ينطبق فى کل واحد من المقامات الثلاثة » کا أن من یبا 
مالا يمكن تطبيقه إلا على المقامين الأخيرين وحدهما » ومنها فى الہاية مالا کن 
استخدامه إلا فى واحد منہما فقط ؛ فقد كان من الیسیر أن تتشابه هذه الاشارات 
علينا ء ولهذا السبب فقد آثرنا أن ننسخ هذه الأغنيات على الحو الذى دونت به فى 
كتبهم » وبدقة تامة ء وأن نذکر قرين کل إشارة اللون الذى بميزها » واسمها ء وكذلك 
الملاحظات التی قدمها لنا عنبا » هؤلاء القسس الاحباش . 
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مقام جیز أو مقام ( أو لحن ) أيام الراحة 
2 السلم الموسيقى shally‏ ) 


)١(‏ نقلنا الکلمات ‏ فى شکلھا الاملای الذى جاءت عليه هنا طبقا للنص الفرنسى ؛ 
( وبالتالى فى شكلها al‏ ) على النحو الذى كانت تلفظ عليه فى الضاء . 

)1( لعل القسس الأحباش قد نسوا كتابة هذه الكلمة فى النص ag VI‏ الذى قدموه لنا 
عن كلمات هذه الأعنية ء والذى أوردناه فى صفحة سابقة ؛ ولكنهم قد أضافوها عند غنائهم على 
نمو ما نراه هنا . وهذه ملاحظة قد فاتتنا عندما كنا فى مصر ء فالعجلة التى كنا علیہا عندئذ کی 
نضاعف من عوثنا ومن ملاحظاننا بغية . إتمامها ( قبل رحيلنا ) » قد ساهمت » بدون شلك » فى 
هذا النسيان . 
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خقدوس جزیا فير 
حقدوس حا ياله 
حقدوس هياو زا ی زيه ماوته 
زاتا ولدائمى ريامى 
أمكد دستى دینجیل 
تيساها لينى إيجيزيا 
زاتاتم Gus‏ يور دینوسی 
تیساهایل نيجيريا 


( ويغنى هذا النشيد أيضا ف المقام أرارى وعندئذ تبداً 
فى رباعية زائدة عن المقام السابق » على هذا النحو ) 


۳ 3 5 - - - ۰ - م = Khheddous‏ 
آراری زملا 
أى مقام الأاری أى نغم أو للحن الأعياد الکبری 
( السلم الموسيقى والغناء ) 


YA\ 


کے ی = ۳ ] ا ا ite‏ 


hay ae ¢ e ما‎ he 


Bae) 
تقد تپ‎ a PER ee کی تج‎ ale Meee ج مر کچھ ارت‎ 


7 ۰ ۰ 3 سے ہک‎ ee ere 


13 Ie Own yre spo Fee. ha 7 y 


مه 3 ۴ 7ہ تیه SS EEE‏ 


EFE ZE E جب‎ ET و ماد‎ aS 


۰ ue - me Za se - tte la ملعم‎ sey then 


د د ا | کے سم ین aes‏ 
n E‏ سا مج ہے iS‏ متس توت نت .]>۴ Seer‏ سد APN‏ وی Nair tae‏ بت 
= اس 0 1 00 ‘a‏ 

1 
Cul" ty 2 ۴ wes ۰ ta 


) سق أن قا.منا بس هله الاغلیة اروف العر ببة ( 


)\( هدا الدور أو الفعلم السعری یسی مرتیں ؛ ومع دلك فدءا من خلمة راتا والدا 1 
فإل ما هو مک ب ف السطر الا ء على النحو الدی نراه عليه » بعل محلل ما دوناه حح حت 
موسيقى هدا الدور ساشرق . 


الفصل ا لخامس 

موسيقى الأقباط 
إذا كان قد بقى فی مصر » جدلا » بعض أثر من الوسیقی القديمة لهذا البلد » 
تلك التی امتدح لنا أفلاطون كالما ونضجها التامين » الباعثین على الاعجاب 
الشديد » فلا بد لنا أن نبحث عن مثل هذا الأثر فى غناء الأقباط مادام هذا النفر 

من المصريين هم أهل هذه البلاد ( الأصليين ) ؛ ومع ذلك فبرغم أنه یناط بهم 

وحدهم أن ينقلوا | ینا تام يا هذا الحد » عن حكمة أجدادهم » فإنهم قد ألو 
هذه المزية » کا قد لوا كل بميزاتهم وحقوقهم الأحرى ؛ فحیث قد اعتاد ها ؛ منذ 
قرون طويلة » على أن يدعوا أنفسهم يعاملون كأجانب فى بلدهم » وعلى أن يروا مصر 
وهی تحكم بموجب قوانين تخالف قوانہم هم ( | ) فقد بات ههولاء!*) غير مبالين تجاه 
كل ما من شأنه أن يشرف وطنهم ء فالشراهة والبخل اللذان يحركان الآن » وحدهما » 
كل أعمالهم وسلوكهم ؛ قد etl‏ كثيرا من محبة العلوم والفنون » لدرجة 
لا يستشعرون معها » فى أنفسهم » بأقل رغبة فى أن:ييرزوا فيها ؛ وهذا السبب 
نجدهم > من بين کل سكان مصر » مع استثناءات نادرة ء هم AST‏ الناس جهالة › 
. لذلك كله ؛ فليس هناك شىء له بعض قيمة Sg‏ أن نقوله عن موسيقاهم ء 
ولهذا السبب کذلك ‏ فاننا بدلا من أن بدا ode‏ الوسیقی عند عرضنا للحالة 


الراهنة لفن الوسیقی فى مصر بين الأفريقيين ( ! ) فقد رآیناها غير جديرة Ob‏ تشغل 
إلا هذه المكانة الأحيية » oly‏ تأق فى ذيل القائمة . 


(*) من نافلة القول أن نذكر آننا ننقل هنا بأمانة ما يقوله المؤلف بنصه وروحه » ومع 
ذلك فلا يفوتنا أن نسجل عليه ما يقع فيه من تناقض يتضح بجلاء حتى فى منہاج عرضه لمادته 
هو ومثال ذلك » الموضع الذی وضع فيه الموسيقى القبطية فى دراسته » بالاضافة إلى ما سبق 
أن قرره من أن تلاوة القران الكريم إنما هى أثر من آثار الانشاد الخطابی الذی كان ارس فى مصر 
ہے یا تس پش وی اه 
أصليين ( !! ) ( المترجم ) . 


YA 


ولو أن أغنيات الأقباط كانت مقبولة أو مناسبة بقدر ماهى رتيبة تبعث على 
الضيق » لكان لنا أن نقارنها بالأناشيد التى كان يرتلها الكهان القدامى على ا حرکات 
السبع » على شرف اا ء وعلى غرار هؤلاء الكهان « فإن الاقباط كذلك لا 
أن نجدهم يطيلون لمدة تزيد على ثلث الساعة فى ترنمهم بكلمة واحدة هی هلليلويا . 


وإذ تؤدى كل الترانم الدينية على هذا النحو » فلنا أن نتصور وبسهولة » لماذا 
SU‏ قداسهم على هذا النحر الفرط فى طوله ء وهذا السبب فسيكون فى الحقيقة 
عذابا نکالا هم أن يضطروا لحضوره » وبصفة خاصة حين لا يؤذن له بالجلوس ء 
ولا حتى Ob‏ یجٹوا على رکبتیہم ولا بن يبقوا على أية صورة سنوی واقفين ؛ فى كنائسهم ء 
مالم بحرص She‏ على أن يتزودوا بدعامة ( عصا ) طويلة تسمى بالعربية : OME‏ 


)١(‏ يسمى الصليب الزدو ج الذى يحمله بطريرك الأقباط كذلك : کاز مجُوژ , ألا 
يمكن أن تکون هذه الكلمة العربية هى الأصل الذي جاء منه اسم إيكاس chasse‏ الذى نطلقه 
على العصى الطويلة » التى يوجد عند نحو منتصفها نوع من الركاب توضع فيه القدم ؛ والتی 
يستخدمها عادة سكان برارى بوردو ؟ لقد بدا لنا الأمر مرجحا لحد كبير إذ أننا قد تعرفنا فى اللغة 
العربية على عدد هائل من الكلمات دات شبه كبير » من حيث مبناها ومعناها ء مع كلمات من 
لغتنا » ولعل هذه الكلمات قد أحذت عن المؤرحين الأول للحروب الصليبية مثال ذلك اسم نقیر 
nagaires‏ ء الذى أطلق على الطبول فى فرنسا فى نحو القرن الرابع عشر » فهذا الاسم يأل بوضوح 
من كلمة نقارية » التى تدل فى العربية دوما على الآلة الوسيقية نفسها ء ولعل هذا هو السبب فى 
أننا نجد فرواسار Froissart‏ يطلق اسم نقير على الطبول فى الكتاب الأول من تاريخه ء ص ۱۷۰ حين 
يقول : 

« وركب الملك حصانه » وسار فى موكبه » متجها نحو كاليه ء ودخل الدينة على أصوات 
GIA‏ والدفوف والنقیر » ؛ وحين يقول فى الكتاب الرابع من هذا التاريخ ء ص ۲۵۷ ء وهو 
يتحدث عن JIA]‏ دوق بورجونی ؛ وجنفوا فى حملة على بلاد البربر : كان أمرا جميلا يبعث على 
السرور أن نسمع هذه الأبواق وهذه الزامیر تصدح وتعز » ... والات أخرى تحدث ضجيجها مثل 
البراميل ... والنقير ... وكانت أصوات البشر تختلط بصخب هذا الأنغام لين صداها بعرض 
البحر [ جاء هذا النص فى اللغة الفرنسية القديمة ] . 


۳۸۰ 


يضعونه تحت إبطهم کی یتکئوا ویتساندوا طبلة هذا الوقت ‏ آما نحن » وقد حضرنا 
رات عديدة قداساتہم » واضطررنا » لعدم وجود عکاز معنا کی نتکیء عليه Nc‏ 
نستند بظهورنا إلى الحائط ء فلم نكن نخرج من هذه القداسات إلا وقد تخدرت 
سيقاننا من التعب » وإلا وقد أترعت نفوسنا ملالة وضجرا . 

وق الوقت نفسه ‏ فننا لا نعتقد of‏ ذلك قد أثر فى الرأى الذى كوناه عن 
ترانيمهم ؛ ولا نعتقد كذلك أن من الظلم من جانبنا أن نقرر بألا شىء AST‏ خلوا من 
المعنى وأكثر بعثا على السقم والضجر ؛ من الميلودى الذى تتألف عليه هذه التراتيل » 
وفضلا عن ذلك فإننا لم نتوقف عند الانطباع الأول الذى تلقیناہ عنما » ذلك أننا حون 
أدركنا Ll‏ لم نحرز نجاحا فى فهم , بعض أمور فى هذا الميلودى البدانیوالوحشی والباعث 
على النعاس » وحيث ظنا أن أمورا كهذى لم تأت إلا بسبب من تشتت انتباهنا ) 
نتيجة للوضع الو والشاق الذى نجد أنفسنا فيه عند ماعه داحل الكنيسة » فقد 
واتتنا الحمية والشجاعة » لحد استدعينا معه واحدا من آمهر الرتلین الأقباط ء حتى 
نرى ما إن كنا نستطيع ف النہایة أن نميز بعض شىء من وراء هذه التنغيمات العاجزة 
والفقيرة والباروكية ( أى dell‏ بالزحارف ) فى هذه الترانم » لکن هذه کت 
سوى أن جاءت تطابق وتدعم حكمنا الأول » ومعنى آخر فان الطريقة 
کرو و عدي وہ درو مسا مو 
قبل . 

فبعد أن استمعنا إلى الترتيلة الأولى » وكانت من نوع هلليلويا استعدناه إياها 
حتى نتمکن من نسخها » لكننا لم نستطع أن نحدد طبيعة الأثر الذى أحدثته فينا » 
لقد كان غناء My pall‏ يمزق آذاننا » فجاء هذا ( الغداء القبطى ) أسوأ بكثير » لقد 
dy =‏ يعرف لابورد laborde‏ فى مولفه دراسة حول الموسيقى . هذه الآلة ء وربما لا يوجد فى 
أوربا الیوم شخص واحد یعرف ما تعنيه ء ولاہد أننا بدورنا » کنا سنجهلها بالمثل » لو م نکن قد 
غدونا ء ونحن فى مصر ‏ فی وضع یسمح لنا OL‏ نعقد مثل هذه القابلة . 

)*( یقصد الغناء العربى المصرى ؛ وهذا خلط آخر یقع فيه المؤلف مع نفسه ‏ انظر 
التعليق السابق فى هذا الصدد ( المترجم ) . 


YA“ 


کان ینٹر فی کل حواسنا نوعا من السقم(*) تمجه قلوبنا وترهقه أرواحنا لدرجة لا يكن 
احتاها » ومع ذلك فقد كان علینا أن نمضى قدما حتى النہایة » مادمنا قد بدأنا الامر 
وأخذ ناه على عاتقنا » وعندما انتہت هذه الأغنية الأول » سألنا القبطى ما إن لم يكن 
هناك ضرب آخر من الغناء يتم فى كنيسته » وقد كنا نظن الأمور على هذا النحو ( أى 
أنه ليس هناك ضرب آخر من الغناء يتم فى الكنيسة ) فأجابنا Ob‏ العكس هو 
الصحيح » وأنه توجد عشر أنغام أو مقامات مختلفة » وكان علینا أن نذعن لسماعه 
يغنى بكل هذه المقامات العشرة ء وسرعان ما أمسينا فى حالة لم نكن لنٹبینہا » لقد 
تخدرت طبلة اذاننا » ووهن إنتباهنا لحد لم نعد معه نستمع إليه إلا کا يستمع إنسان 
أخذ يغط فى نومه » وربما لو كان القبطى قد انصرف دون أن يخبرنا لما كنا قد تنبهنا 
لانصرافه » إذ كان السبات الذی ألقانا فيه غناژه عميقا » ويستطيع القاریء أن 
یستنتج أننا لم نجد ما يغرينا على أن نستعيده إياها حتى يسهل علينا نسخها ؛ ونحن 
نعترف بواز ع من ضميرنا بأننا لم نفكر فى ذلك أصلا » فلقد كان يستحيل علينا ء 
فضلا عن ذلك ‏ أن نأحذ عاتقنا أن نطلب ذلك إليه.. وحتى يقدر القاریء لماذا 
خارت عزتنا فى هذا الصدد ؛ وكذلك النفور الذى بئته فینا تلك التراتيل القبطية › 
فإننا نكتفى دون شك بأن نقدم هنا الأغنية التى نسخناها . 
هلليلويا ‏ أغنية قبطية ( ترتيل ) 
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الباب الغانی 


عن موسیقی 
بعض الشعوب الآ 
والاأوریة we‏ 


الفصل الأول 


حول فن الموسيقى عند الفرس : الأغنيات الفارسية 
والتركية 


يستحق الفرس بجدارة » أن نضعهم على رأس القائمة حين نتناول بالحديث 
موسيقى شعوب آسیا » وبرغم أن أبناء هذه الأمة يوجدون بأعداد كبيرة فى القاهرق 
فإنہم لا يقطنون قط » فى هذه المدينة » فى أحياء تقتصر عليهم » ذلك أمهم مسلمون » 
وهم ينتشرون فيا كأبناء البلد أنفسهم ؛ فى كل أرجائها » وان يكن طابعهم بیزهم 
على الدوام » لحد يستطيع ا رہ معه أن يميزهم عن المصريين ؛ وهم يغنون بشكل 
مستساغ وبإحساس كاف » فهم يمثلون بالنسبة لشعوب أفريقيا وآسيا » ما يمثله 
الايطاليون بالنسبة لشعوب أوربا . 


وقد تفوق الفرس ٠‏ فيما مضی » على كل الشعوب الأحرى فى الشرق » فى 
العلوم والفنون » ولا تزال عبقریتہم تعوضهم ؛ اليوم » عما فقدوه من هذه الناحية › 
وحيث بمتلء هؤلاء حيوية » ويتوقدون عاطفة ء فإنهم يبزون SYM‏ والعرب فى رهافة 
أرواحهم » وانطلاق خيالهم ؛ وطلارة لغتهم وفتنة أشعارهم » ورقة أذواقهم فيما يتصل 
بفن الموسيقى ء ولا كانوا ‏ هم أساتذة للعرب فى هذا المجال » فإن لدیہم 
المبادىء نفسها التى نجدھا لدى هولاء ء وان كانت هم فى هذا الصدد تطبيقات 
أكثر إمتاعا + ۱ 

وکنا قد جمعنا الكثير من الأغنيات والأنحان الراقصة التركية والفارسية » كان 
بمقدورها أن تمنحنا فكرة طيبة للغاية عن عبقرية وذوق هذه الشعوب بخصوص 
الموسيقى . ومع ذلك فلم يتبق معنا من كل ما جمعناه سوى أغنية تركية كاملة » Lal‏ 
بقية الأغنيات » وكذلك کل ما كنا قد جمعناه من ملاحظات حول موسيقى اهنود › 
بالإضافة إلى اثنتى عشرة أغنية هندية ء مع مخطوطات نأسف علہا أسفا أشد وأكبر » ' 
فقد بليت وتعفنت فى صندوق من صناديق أمتعتنا اخترقته المياه الاسنة فى قاع 


۹۲ 


السفینة “ التى حملتنا وحن عائدون من مصر إلى فرنسا ء ولا بد أن هده الاه قد 
بقيت بہذا الصندوق لفترة طويلة ء فلقد كان طریق عودتنا شاقا » واستغرق ما يزيد على 
۳ ثلاثة . 

وإليكم الأغنية التی أسعدنا الحظ بالاحتفاظ بها » وبإمكانها أن تعطینا فكرة 
عن الميلودى البسيط والرقيق » الذى لبقیة الأغنيات التى فقدناها . 


أغنية تركية من إيقاع الرجز") 
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jû - me dyam (3) hey abe hey hey hey hey hey hey hey. 
أسدى نسم نو بہار آجلدی کللر صبحدم‎ 
جام جم‎ Ope أجسن بزمده کوکلمز ساق مدد‎ 
وقد نقلنا الشکل الاملانى لکلمات هذا القطع تبعا لنطق الأفندى الذی‎ 
آملاها علينا » وإن كنا لم نعرف بدرجة كافية النطق الصحیح للغة التركية ء حتی‎ 
نتبين ما إن كانت الکلمات قد أمليت علینا طبقا للنطق ال خالص هذه الأغنية ء بل إن‎ 
3 هناك ما یدعونا للارتیاب فیہا ما دام المستشرق الشهير » المسيو سلفستر دى ساسى‎ 


)\( كان على ظهر هذه السفينة خیول كان by‏ يغرق القاع 3 وبرغم أن العاملین 
بالسفينة كانوا بحرصون » بأكبر قدر من العناية » على تصريف بول ا یل کل يوم ء فقد کان 
يتبقى منه قدر يكفى کی يغمر حقائبنا وصنادیقنا . 
Cally )۲(‏ هذا الإيقاع على هذا النحو : 
© -0- ,0 -0-, © -0- ,0 ۰0 
فإذا كان الغناء مصحوبا بالات إيقاع فإن هذا الايقاع هو الذی سینظم هؤلاه الذين 
٭فون عل هذه الالات ۰ 


۳۹۳ 


وهو من ندین له بہذہ الترجمة ( الفرنسية ) » تبعا هذا النص » یکتب الکلمات على 
هذا النحو : 
آسدی نسیمی نوبپار اتشیلدی جوللر صبحدم 
أجون بيزمدة جنجلر ساق مدد جام جم() 
ومعناها ( طبقا للنص أو الترجمة الفرنسية ) : 
أسدى ء لقد تفتحت ورود الصباح عند هبوب نسمات الربیع 6 فلتتفتح قلوبنا 
كذلك ف داخلنا ء فانہض لنجدتنا وقدم لنا كأس جمشید . 


. جم هو اسم ملك الفرس‎ )١( 


الفصل الثانى 


حول موسيقى السریان 

بحثنا لمدة طويلة » وبدون جدوى فى الاسكندرية » ورشيد والقاهرة عن 
سوريين ( سریان ) يحترفون الموسيقى » أو عن أى شخص بەوز بعض فكرة بوطوعية 
حول مبادىء وقواعد ا میلودی السيريانى » أما الشخص الوحيد الذى تومعنا فيه أنه 
يجوز مثل هذه المعرفة احدودة عن الغناء السمریانی » فكان قسا يعقوبيا ينتمى لل هذه 
الأمة ( السريان ) ؛ وعن طريقه حصلنا على مائورده هنا . 

م يكتب السريان شيئا عن هذا الفن » ؛ بل ليست لديهم قط كذلك کتب 
دونت bab‏ آغنياتهم ؛ وكل ما يعرفونه فى هذا الصدد قد تعلموه عن طریق الممارسة 
0 7۳79ھ الذى كان متبعا داخل الكنيسة الاصلية ( هذا الذهب ) > ول 
يحدث أن بدأ السريان فى أماكن عدة فى تدوين نوته لاغنياتهم الدينية إلا ف القرن 
الرابع » وان لم يكونوا » فيما يبدو قد اتبعوا قط هذه الوسيلة نفسها للحفاظ على 
أغنياتهم ونقلها ( من جيل لآخر ) 

ويوجد عند هؤلاء السريان ضربان من الغناء کا أن لديهم مذھین أقام أركان 
أحدها القديس Oe]‏ وأسس الآخر تلميذ لاوتيخوس يسمى يعقوب » وهم 
يطلقون على أغنيات ( أو تراتيل ) مذهب القديس أفرم إسم : مسخوهتو (فرهویتو ؛ 
ويطلقون على تراتيل مذهب يعقوب إسم : مسخوهتو يعقوبيتو . 

ویتألف كل واحد من هذين الضربين من shall‏ من ale‏ أنغام آو مقامات 
ختلفة ؛ أما میلودی مقامات الذهب الافرعی ( أفركويتو ) » ويبدو NS‏ واضعه قد 
ولد فى بلد تجاور فارس كاك يتردد علیہا بصفة شبه دائمة الأغريق القدماء(؟) ٠‏ وهو 


EEE 
القدیس إفیم شماسى فى كنيسة إِدِسّا تألق فى عام ۳۷۰ ؛ أما الغناء الذى نظمه‎ )١( 
فیمکن أن یکون من عصر أكثر قدما من الغناء الخاص بمذهب القديس امبرواز ؛ ولعله قد‎ 
سنة . [ وادسا قديما » هى إحدى بلاد ما بين النهرين » وكانت عاصمة‎ ٠٤٤١ مضت عليه اليوم‎ 
إحدى المقاطعات الصليببة التى أنشأها جودفرى دی بويّون أحد قادة ا حروب الصليبية الأول ء‎ 
.'] وهى اليوم مدینة أورفا فى تركيا - المترجم‎ 
. فهو ينتمى أصلا إلى بلاد ما بين النہریں » مسقط رأسه‎ )۲( 


۳۹۹ 


ما یلمسه المي بدرجة اک حين يقوم بالقارنة بين هذا الیلودی وبين میلودی أغنيات 
وتراتيل المذهب الیعقویی ؛ إذ تتعارض الأغنيات والتراتیل الأحيرة كلية ء مع الأوليات ؛ 
Gy‏ واقع AN‏ فإن Gehl‏ ميلودى « اليعقوبيتو » یتعرف على الزخارف المتكلفة والذوق 
المجوج الذی شعوب آسیا الصغرى » متداخلة مع فظاظة الیلودی العری!') 

ود انا هنا ء کا السا فی كل ما سبق » وق کل موضع بنبغی أن یکون 
الأمر فيه على هذا النحو » بأن نقدم ء بقدر ما نطيق من الامانة ‏ لفظ وکلمات 
وميلودى وإيقاع الأغنيات ء وبفعل هذه الدقة » والتى قاربت مرتبة الوسوسة حتی فى 
أدق الأشياء » احتفظنا لكل أغنيات الشعوب بطابعها القومى » وقدمنا لفظ 
الکلمات کا معناها من أبناء هذه البلاد أنفسهم » مع التجاوزات التى تقبلها العادة 
أو الغناء نفسه ء عند كل شعب من هذه الشعوب ؛ ونرجو ألا يكون ما نقدمه هنا 
لوا من ٠‏ الفائدة أو أن يمر عليه مرور الكرام أولئك الذين يعكفون فى أوربا على دراسة ۱ 
اللغات الشرقية ¢ وبصفة حاصة الفرنسیون مہم » الذين لا یستطیعون بعد نطق 
كلمات هذه اللغة بشكل مكتمل » حيث ۸ يروا بعد كلمات هذه اللغات الغريبة 
عليبم » وقد کتبت طبقا للهجاء الفرنسی . 

ومن هذه الزاویة ء فقد كنا نأمل أن نضاعف فى بعض الأحيان ومن الأمئلة 
والملاحظات ! لكننا كنا نحجم عن ذلك حشية أن یعاب علينا أننا قد ألححنا ء بقدر 
مبالغ فيه » على أمور تتجاوز بعض الشىء نطاق الحدود الصارمة لموضوعنا . 

وحيث لم يكن بمقدورنا أن نعطى تفصيلات حول فن الموسيقى السريانية › 
فسنکتفی بتقدیم أغنيات من القامات أو الطبقات أو الأنغام الغانية الختلفة » تبعا 
هذه الطقوس أو تلك ر التى تؤدى هذه الأغنيات أو التراتيل (UE‏ مع نص 
الكلمات بالسريانية بالاضافة إلى نطقها فى حروف ( فرنسية ) . 


(۱) عبثا يبحث الرء عن مثل هذه التفرقة فى مؤلف كيرشر الذى أشرنا إليه من قبل ؛ 
بل إں من الضرورى أن نحذر مرة أخرى من أن ما كتبه هذا المؤلف عن موسيقى شعوب الشرق » 
يتعارض كلية مع إلواقع فیما يختص بالغناء والايقاع والموسيقى » بل إنه بالغ الخطل » وغير دقيق 
بالمرة » 'فیما يتعلق بہجاء ونطق الكلمات . 


4۹¥ 


loos‏ وت مھ( لاا pois‏ به کیل Lome‏ وسکھ جھی. لكر سيو 
زح جمفھە‌شرہ 
مسخوهتو آفریویتو(') 
( الغناء الدينى المستخدم فى طقوس مذھب القديس أفرم ) 
ر ألوھو هب أيولفونو لاینو دروهم أيولفونو والعربو 
ذمالف سخافير عبيد دویہی ربو بملكوتك ( 


القام أو اللغم این (۲) 


A ۵ ho hab 


toul «lou - موم .رها مم‎ drolem Toul fou = no oul ra 


۰ ۔ mal-kou‏ ۔ davalet scha lir a’ = be-doshy ta-bo be‏ ها 


)1١‏ لا يستوجب الأمر قط نطق حرف السين فى كلمة مسخوهتو ولا فى كل الکلمات 
الأحرى كذلك التى يسبق فیا هذا ال حرف حرف الخاء (chy‏ ؛ لكننا اعتقدنا أنه لا ينبغى علينا 
أن نبتعد عن العادة التى استقرت على يد المستشرقين المرموقين » والتى يتبعونها عادة فى مثل هذه 
الحالات . 

)1( نقلنا كل هذه القامات على حاها لأننا لم نلق كبير بال للدرجة النغمية التى اختارھا 
القس السریانی ؛ ومع ذلك فلكى نشبع الفضول فسوف نقول ob‏ القام الأول يبدأ کا نظن 
بالنغمة می من خفیض صوت القطع ؛ وأن المقام الثانی يبدأ بالنغمة ری من وسيط الصوت 
نفسه » والمقام الثالث بالنغمة لا من الوسيط بالمثل ؛ والسابع بالنغمة سول من الوسيط على 
الدوام ؛ ويبدأ المقام الخامس بالنغمة لا ء والسادس بالنغمة سی ها » والسابع بالنغمة سى » والثامن 
الیغمة سول + من الوسیط عل الدوام . 


)١(‏ الما 
السریانی » وهذه الا 
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مغنى الشرة 


خروف مائلة اضیفت عند الغناء بمعرفة القس 


ف . 
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المقام أو النغم الرابع 
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القام أو النغم الثالت 


۳ 


القام أو النغم الثانى 
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Meschoukto ۵ 


55-5 ille وستهی سڈ‎ “an حامر وحسا وسۂحا حلي جا‎ lo ومه هط‎ foi 
+ اوقد ها وسا مرم ودام‎ Yo ue مہ مچ انیت وااخجا‎ lisiao پ‎ 
مسخوهتو یعفویتو‎ 
) الغناء الدينى المستخدم فى طقوس مذهب يعقوب‎ ( 
أبو دکوسخیتوھو‎ ( 
بیروخی دبیہو دامیا‎ 
کابیل‎ sia) بملوخی‎ 
داهيلوفاى مت وتراعولل‎ 
هون كوربونو سابی مين إيداى وتراعولل‎ 
ولو تت تکاری ليها توهيه ديساعريت‎ 
) خدمون ربوتك‎ 


امقام أو النغم الأول 
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المقام أو النغم الثالى 
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المقام أو النغم السابع 


المقام أو النغم السادس 


اله 
لفصل الثالث 


عن الموسيقى الا 
سيقى الارمينية 


المبحشو الأول 


حول طبيعة وخواص الغناء الدينى بصفة عامة 
وعند opal‏ بصفة خاصة ؛ وحول حجم الثقافة 
الموسيقية التى وجدنا علیها مدشد الأول فى الكنيسة 
الأنجليكانية فژلاء الأقوام فى القاهرة ء مع عرض 
موجز لما عرفناه منه حول طبيعة هذا الفن 

كان الضرب من الغناء الذى بدا لنا » وبالضرورة » أكثر جدارة من غين 
باهتام الدارسين هو الغناء الدينى » فهذا الضرب من الغناء هو AST‏ ضروب الغناء 
صرامة ء وأبها فى الاحتفاظ بالطابع القومی لشعب ما ؛ لأنه أقل من غيره عرضة 
للتغييرات المستمرة ة التى تخضع ها الضروب الأحرى » بفعل عدم ثبات الذوق العام » 
وبفعل تقلب الأهواء » وبفعل نزوات الفنانين أنفسهم فى بعض الأحيان » وبالاضافة 
إلى ذلك فإن هذا الغناء الدينئ لا يستعير كذلك » ا تفغل ذلك ضروب الغناء 
( الدنيوية ) الأحرى » ا لی الأجنبية والزخارف الغريبة » وهكذا فإنہا على عكس 
أغنيات المجتمع » تلك التى تسخر مباهجها فى إنشاء علاقات المودة بين البشر » 
والتقريب بینہم ء بفعل ما تحدثه من بہجة ء مهما تكن الأمة التى ینتمی Vell‏ كل فريق 
۱ منهم ء تسعی لانتزاع الانسان من الانسان » فهى AST‏ تشددا » کی توحده (ably‏ 
ولکی توحى | إليه بالتالی Ob‏ يبتعد عن كل ما من شأنه أن يحرف أو يمسخ طبيعته 
الخاصة » فهذه الأغنيات الدينية إ إذن هى التعبير عن الرو ح » متحررة خالصة من 
آباطیل العام 3 متجاوزة كل الحجب الدنيوية بسبب طبيعتها الفانية بقدر ماهو 
بسبب من عظمة وقوة بارئها الذی تلتمس رحمته ؛ هذه الاغانی إذن » هى ف النهاية » 
صدى هذه الأرواح JS‏ طهارتها الاصیلة . 

فلتقارن إذن الاغنیات الدينية عند الشعوب ا ختلفة » فيما بینها ولنتفحصها 
بعد ذلك منفصلة متفرقة » ولسوف نلمح على الفور هذا الاعتلاف ھت ٤‏ 
والباعث على الدهشة ء الذى یز كلا منہا عن الأحريات ؛ولسوف نکتشف دو 
I ae‏ 


٣ 
. الضرب من الغناء » وبين الطابع ال خاص بأمة الشخص الذی قام بابتكارها‎ 


ولعله لا توجد أمة تجعل ull‏ من هذه المصاهرة أمرا ملموسا AST‏ ما تفعل 
أغنيات لاس فميلودى هذه الأغنيات ؛ وهو مرح أكثر منه حزينا ء لايفوح مع 
ذلك عن مرح ولدته اللذة > نما هو مرح السعادة التى يستشعرها قوم نشطاء 
بالطبيعة ء جادون ء يجدون لذتهم ف العمل » لم يعرفوا الضيق قط 2١(‏ » ولسنا نعتقد 
أن بالامکان أن نصف أو نرسم استعداداتهم ومواهبهم المثيرة » بحيوية وحقيقة أفضل 
مایفعل ميلودى أغنياتهم » کالانستطیع أن نعطى فكرة أكثر دقة عن طابعهم 
وتقاليدهم ء عن تلك الفكرة الناقجة عن المشاعر التى يولدها هذا الميلودى » أو على 
الأقل فإنه قد زاد اقتناعنا بذلك أكثر وأكثر مع احتكاكنا بأبناء هذه الأمة » ومعرفتنا 
إياهم بشكل أفضل » ولابد أنه يحق لنا أن نشعر بالرضى إذ اکتشفنا ء بسهولة WIE‏ 
قواعد الفن الذى نظمت فيه هذه الاغنیات ‏ ولا يعد المطران الارمينى الموجود بالقاهرة 
مسٹولا قط ؛ عن أننا لم حصل على كل ا معلومات التى كنا نود ا حصول علیہا حول 
هذه النقطة ¢ فلقد أبدى استعداده » فى مجاملة رقيقة تتأجج حماسة » لتقديم العون 
إلى بحوثنا » بل لقد کلف النشد الأول لكنيسته Ob‏ یساعدنا فى أهدافنا ء وذلك بأن 
يمدنا بکل ما يعرفه حول فنه » وبرغم أن هذا المنشد يعرف القراءة والكتابة والغناء : 
فقد بدا لنا أقل علما ‏ سواء فيما يتصل بنظرية الموسيقى الامينية » أو فيما يتصل 
بممارساتها » ولقد كتب لنا ودون النوته » وغنى بالأثمينية الألحان أو المقامات الثانية 
الخاصة بالغناء الدينى » کا غنى اللحن التاسع الستخلص من هذه COUN‏ 
ونسخناها نحن بعد ذلك فى نوتات أو إشارات موسيقية أوربية » كذلك فقد خط لنا 
كل العلامات أو الحروف التى تشير إلى النغمات الموسيقية » وإلى التغييرات امختلفة 


)١(‏ لا ينبغى علينا لكى نحكم جيدا على طبيعة وطابع الغناء الدينى عند الأُمن » أن 
نتوقف لا عند الفن ولا عند الفروق اللذين يكونان هذا ا میلودی » لأ تلك الأمور ء فى العادة › 
تكون مکتسبة أو مستعارة » وهكذا فليس علينا أن نسترشد إلا بالانطباع » وحده » الذى يولده 
فى الحواس وف الروح » الأثر العام من كل مجموع هذا الیلودی » إن لم نشا أن fad‏ أنفسنا 
عرضة لأن نصدر حكما طبقا لأفكارنا المسبقة أكثر مما نصدره تبعا للاحساس الذى شعرنا به . 


Poy 


اتی يمر بها الصوت البشری وهو يؤدى هذه الأغنيات » لکنا عبثا نسعى للحصول 
منه على تفسير واضح وموضوعى ؛ لكنه لم يسع قط کی يجعل من نفسه غير مفهوم 
لنا . كلا فلقد حدث ذلك لانه على وجه الدقة لم تكن لديه هو نفسه فكرة دقيقة عن 
الأمر ء مع أننا كنا نتوقع منه أن يكون عارفا بخاصياتها واستخداماتها » طالما هو يقوم 
بتطبیقاتها كل يوم فى مجال المارسة العملية » ومع ذلك فحيث أن هذه العلامات 
ليست ها قط أية علاقة بالعلامات الموسيقية التى لدينا » وحيث لا تشير هذه 
العلامات الارمينية إل نغمات منفصلة بقدر ما سرازل تغییرات فی طبقة الصوت : 
أو إلى إطالة فى النغم » أو إلى وقفة قصيرة للصوت البشری ‏ فقد كان عسيرا على هذا 
النشد أن يعبر عن نفسه لنا بقدر ما كان عسيرا علينا أن نفهمه جیدا باللغة العربية 
التى كان هو يتكلمها بصعوبة وبلكنة أرمينية » والتى كانت مع ذلك ھی اللغة 
الوحيدة التى نستطيع هو ونحن أن نتبادل من خلاها أفكارنا » وهكذا كان علينا أن 
نغبط أنفسنا بحق لاننا قد اجتزنا كل تلك العقبات » ونجحنا فى أن نضيف عدة أفكار 
جديدة إلى تلك التى كانت لدینا من قبل عن هذه الموسيقى » وأن نتمكن من نشرها 


البحث الغانی 


عن نشأة وابتکار الوسیقی ا الیة 
عند الأرمن 
ينسب الأرمن 'نشنأة موسيقاهم ا حالیة إلى کشف معجز تم فى العام ۳6۲ 
من ميلاد المسیح ‏ , على يد واحد من بطارکتہم الأول مه میسروب ”۴۴ » لکننا لن 
نکرر هنا بالتفصیل ماقصّ علينا حول هذا الموضوع » مادام AN‏ معروفا بالفعل ء إذ 
يجده القاریء فی جزء کبیر منه وبتوسع » فى مولف شرودر : ۱ 
Shroder, Thesaurus linguaeArmenicae antiquae et hodiernae , Diddert , (۳)‏ 
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وهذا الكشف المعجزة الذى سنقدم فى كلمات قصيرة قصة موجزة له » يشبه 
كثيرا اكتشاف القديس يارد عند الأثيوبيين » والذی أوردناه من قبل ۹۶ » فحيث 
كان يرغب ميسروب فى أن تتم الصلزات والترانم فى الكنيسة باللغة ا ھایکانیة ؛ وهی 
اللغة القديمة الخاصة بالژمن وجهد لسنوات عديدة ء دون نجاح » فى اكتشاف 
حروف بمكنها أن تعبر بدقة عن نطق وغناء هذه اللغة » وتحل محل ( الحروف ) الاولی 
التى ضاعت معالها dy‏ تعد تستخدم قط منذ قد غزا الأغريق والفرس أرمينيا ء وجعلا 


)١(‏ تعود موسيقى الالمن طبقا مذه الرواية » إلى عصر أكثر تأخرا عن موسیقی 
السيريان التى ابتكرها القديس إفيم » تلك التى كانت سابقة بالفعل على موسيقى الغناء 
الامبروزی ( نسبة إلى القديس امبروزوار ) ؛ وعلى هذا يكون عمر هذه الموسيقى اليوم ۱44۸ 
عاما » وتکون هی بالتالى » أقدم كل صنوف الموسيقى التى أعقبت الموسيقى القديمة التى 
كانت لدى الاغريق . 

(۲) كان ا مقر البطريركى لميسروب يوجد فى واجار شابات » وهی واحدة من OAM‏ 
الرئيسية فى أرمينيا . 

۳( امستردام » ۱۱ء 

. انظر فیما سبق » الباب الأول » الفصل الرابع » المبحث الأول‎ )٤( 


۳۰ 


من لغتیہم اللغة المسيطرة » عندئذ قام میسروب برحلات عديدة لیلتمس النصح » 
بخصوص مهمته » من أكثر الناس علما فى عصره » دون أن يجنى كثيرا من وراء 
ذلك » وف النباية وضع الرب نہایة ‏ محاولانه الرهقة والطويلة » وذلك بان ارسل 
إليه » lew‏ هو نائم » ملاکا کشف له عن هذه ا حروف التی جد کثیرا فى البحث 
عنها ۲۱ ؛ وسرعان مابدأ میسروب » وقد تغلغلت فيه روح الرب ‏ ینظم الأغنيات 
الدينية التى لم یتوقف استعماها منذ ذلك ا حین حتی یومنا هذا OO‏ 


(۱) یظن کذلك أن Whe‏ یدعی نیرسیس قد ساهم فی اکتشاف هذه ا حروف 
نفسها ؛ ولا یفرق الأرمن كثيرا بين العلامات العروضية أو الخاصة بلفظ الکلمات ؛ وبين 
إشارات الغناء ؛ ومن العروف أن النحو ء عند الاغریق القدماء و کذلك عند الرومان » كان 
یشکل جزءا من الوسیقی . ولعل الشیء نفسه قد حدث عند الارمن ؛ ولعل حروفهم 
الوسيقية كانت من النوع نفسه الذی استحدثه إیزوکراتوس حتی يعيد تثبيت العروض 
أو علم لفظ الکلمات أى تنغيمها فى اللغة الاغريقية » التی كانت قد بدأت بالفعل تعدهور فى 
pase‏ 0 . 

والأمر المؤكد هو أن الأرمن یدخلون ضمن إشاراتهم الوسيقية » يكاد يكون کل 
علامات العروض لديم أو الاشارات الخاصة بالنطق وكذا علامات تنغم الكلمات کیا سنری 
فى بقية هذا الفصل . ١‏ 

(۲) ومع ذلك فلا يزال توجد بعض أغنيات دينية أخرى ينسب الأرمن شرف 
وجودها إلى اسحاق ء ولعله هو الشخص نفسه الذى يسميه شرودر البطريرك اسحاق » وهو 
الذى عکف على تطوير وتحسين وإذاعة اكتشاف ميسروب . 


المبحث الثالث 


حول الاشار اث الموسيقية ة المٰسٹخدمة 
عند الرمن 


من المناسب > قبل of‏ نقدم أمثلة للمقامات أو الألحان خعلفة للأغانى 
بسب لأرمينية » أن نعرف أولا بالاشارات أو الحروف التى یستخدمھا هؤلاء 
0 م فى تدویہا 

وهذه الاشارات أو العلامات تشیر » ليس فقط إلى تغييرات تتناول الصوت 
سشری خلال الغناء » وإنما كذلك التغييرات التى تتناوله أثناء ا حدیث » ويبلغ 
عد لاشارات الدالة على تغييرات في الصوت خلال الحديث أربعا هى : النبرة 
ء ۔شکلة » والطبقة » والروح » والعاطفة ؛ فالنبرة أو الشكلة تكون إما حادة 
حهمة (/) وإما غليظة خفيضة ( ١‏ )أو مدودة ( ۸ ) وتدل النبرة الحادة 
عر ألة ينبغى رفع الصوت » وتستخدم هذه للأفكار والنبى والطلب والاستفهام» 
۰. سبرة الغليظة فتدل على أن من الواجب أن خفض الصوت ؛ وهذه توضع عادة 
داف صفات المستخدمة کظروف » أو بدلا من حروف العطف ‏ وأما النغمة 
ممسودة فتنبه إلى أنه يلزم رفع وحفض الصوت على التعاقب » وف المقطع Spall‏ 
هسه . أما الطبقة فتعنى الاتكاء على الصوت » وذلك برفعه قليلا إلى مافوق النبرة 

عن انار bel‏ بالعلامة الحادة ( / ) » آما عن الروح فهناك نوعان : ما يمكن 
-سميته بالروح الجافة أو الخشنة » وما يمكن أن نطلق عليه اسم الروح'العذبة 
٠‏ ۔رقیقة رو ) وتوضع SN‏ فوق ال حرف ہت ) )© لتعطيه 
سك نفس نطق حرف الواو (۷) أما الثانية فتعنى أنه ينبغى خراج الصوت برقة . 


اموي ا مد مره 


)١(‏ يجعل شرودر فى كتابه : تفسير النحو الأرمينى » من هذا ارف مقابلا خرف 
مه اس وج 


Y\Y 


بالنحو » ولم نلاحظ آنها قد استخدمت قط فی مجال الموسيقى » ولهذا فإنها لم تدخل 
مثل الاخریات » فى عداد علامات الغناء . 

وسنقدم بعد ذلك العلامات الال بأسمائها مدونة یالاژمینیة أولا » ثم مكتوبة 
إملائیا بحروفنا اللاتينية طبقا للشكل الذى سمعناها تلفظ به » ثم الترجمة اللاتينية التى ٠‏ 
أعطاها شرودر ها ء وف النهاية أضفنا إلیہا ملاحظاتنا ء ثم حواشى للتعريف بخاصیاتہا 
وتطبيقاتها فى Me‏ استخدامها » وكذلك بالطريقة التى قدمنا بها أسماءها . 


البمحٹ الرابع 


شرح العلامات أو الاشارات الوسيقية 
الستخدمة فى تدوين موسیقی Cp‏ 


كنا قد منينا النفس Ll‏ سنتمکن من أن نفسر بطريقة موضوعية ء نحاصية 
كل واحدة من الاشارات الموسيقية عند الات ؛ وممذه الثقة فقد طلبدا أمثلة مغناة ¢ 
قمنا » ونحن تحت تأثيرها ء بتدوين نوتة موسیقیة قية لها ء ومع ذلك » فبعد أن استنسخنا 
بالعلامات الارمينية أغنيات من المقامات أو الألحان dull‏ » وبعد أن ترجمناها إلى 
إشارات موسيقية أوربية » استرعى إنتباهنا أن غالبية الامثلة التى قدمت إلينا ء عن أثر 
هذه الاشارات » لم تأت قط متفقة مع التأثير الناتج عن تطبيقاتها فى مجال الممارسة ء 
Lely‏ لم تكن » كذلك على الدوام » هى نفسها فى كتب الالحان » ونتيجة لذلك فإننا 
لم نستطع الضی فی تنفيذ مشروعنا حتى النهاية . 

ومع ذلك » فلم تزل تبقى آمور كثيرة لابد من معرفتها » خاصة بالوسیقی 
الارمينية » تلك التى ينظر إلیہا شرويدر » وهو محق » باعتبارها فنا بالغ الصعوبة » والتى 
كنا سنعد أنفسنا تعساء حقا » لو أننا فى ظروف مواتية مثل تلك التى وجدنا آنفسنا 
فیہا ر فى مصر ) » لم نستطع أن نتعلم عنها شیئا يزيد على ما کان معروفا لنا ( فى 
أوربا ) » بالفعل » منذ مائة عام عن هذه الموسيقى نفسها » وعن الاشارات 
الستخدمة فى تدورينها ؛ وهذا السبب فسنقدم بالترتيب كل هذه الاشارات » مع 
شرح يفسر كل ما أمكننا أن نعرفه حول خاصیة واستخدامات كل واحدة منہا . 


۳ 


الاشارات الأرمينية وأ ماڑھا 
باللغات Ma‏ 
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بالفرنسية العربية 
khoserouain‏ خوزیرو اين 
Dzanguener‏ جانجينيه 
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Dzagoerdch‏ جاجویردش 


Khoum‏ خوم 
pathouth‏ باثوث 
 kharkhach‏ حر خش 

008 هودا 

zark‏ رارك 


khoserouain‏ خوزيرو این 
a deux points‏ عليبا نقطتان 
khoserouain a‏ خو زیرو این 
ذات نقطة ۱ 
wiernakhakh‏ ویر ناحاخ 

Nierkhakhagh‏ نیر خ ناحاغ 


un point 


Eggoerdch‏ إجو پردش 
double‏ مزدوجه 
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Tremulatio 


Tactus 
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)١(‏ إشارة دالة على الطبقة . وهى تعنى أنه ينبغى على المغنى أن یرفع صوته بعض 
الشیء مع إعطاء مزيد من الفوة لصوت الالة الموسيقية المصاحبة له . 

)1( إشارة الرو ح العذبة » وتصی هده أن من الواجب إرسال الصوت البشرى برقة 
وعذوبة . 

(۳) إشارة البرة العليظه أو الحفيضه . وتدل على وجوب خفض الصوت . 

)٤(‏ إشارة الد المدوده » ونشبر إلى ارتفاع واتخفاض الصوت خلال المقطع الصوق 


ہمہ , 


(*) وكانب هذه نسکل GUL]‏ السابعة من الجدول ووجدت أن أوردها على هذا النحو 
لاعبارات لا غبب ضرورہا على العاریء . والرقم الدى تحمله ہنا هو رقم الاسارة الموسيقية النی 
حاءب الملاحظة نفسيرا أو شرحا لما . [ المترجم ] 


1% 


)٥(‏ إشارة تدل على مد نغمی معتدل فى الصوت البشرى » وان تكن Jil Bale‏ طولا 
بالنسبة حرف ١‏ عنها بالنسبة لبقية حروف العلة ( الحركات ) . 

)1( تدل هذه الاشارة على أن من الواجب إرسال النغمة بشکل مقتضب » أى 
بطريقة جافة ء وبدون إطالة . ۱ 

)(۷) وهی علامة البرة الحادة أو الجهية ء وتدل على ارتفاع طبقة الصوت مع قوته . 

. وتعنی هذه الاشارة أن من الضروری الاسراع بالصوت  وبقوة هبوطا‎ (A) 

(۹) وهذه تعطی الاشارة التی تلیها قيمة أو مفعول الاشارة السابقة 

. لیس هذه الاشارة من تطبیق إلا فى ا مقام الاستریغی وهم مقام مشتق‎ )١١( 

(۱۱) لا تستخدم هذه الاشارة إلا فى القامات : الاول والٹانی والخامس » ولم نتمکن 
نحن من تحدید خاضيتا ا حقیقیة » وهی تتوافق مع النغمة الثالئة من الايقاع 
الأول لغناء من المقام الأول ؛ ومع النغمة الثانية من الايقاع الأول لغناء فى المقام ' 
الخامس . 

(۱۲) نقابل هذه الاشارة فى كل الطبقات ر أو المقامات ) على الحرف رع فى 
الكلمات tpara‏ فيما عدا الكلمة الثانية والأحية » [ انظر النغمات التى تتوافق 
معها ] . 

(۱۳) الخال الذى قدموه لنا عن هذه الاشارة ء LE‏ ء يتكون من ثلاث نغمات 
دياتونية تنزل بمقدار طبقة ثم بمقدار نصف طبقة دون إسراع . 

)6( کتبث هذه الكلمة لنا بالطريقة الأول » وكتبها شرويدر بالطريقة الثانية » وطبقا 
ما أسمعونا یاه » فان هذه الاشارة تدل على وجوب رفع الصوت مع تدويره 
لثلاث أو أربع مرات » ونجد هذه الاشارة مستخدمة فى الايقاع أو الوزن 
السادس من غناء فى ا حط المتوهم أو المقلوب ( عندما تكون الخماسية فى الحاد 
أو الجهير والرباعية فى الغليظ أو الخفيض ) للمقام الثالث ء وهنا لا يُدوّر 
الصوت إلا مرتين » کا نجدها مستخدمة عند نہایة غناء من المقام الثانی » وان 
يظل تأثيرها عكسيا بصفة دائمة . 

)10( كان الخال الذى قدموا لا » BLE‏ » عن تأثير هذه الاشارة » توقيعا متراحيا» 
ينتبئ ارتفاعا بمقدار فاصلة.ثلاائية دیاتونیة صغرى . 


Y\A 


)11( هذه الاشارة علامة نحوية أكثر مها موسيقية » وهی تدل على وجوب إضافة 
حرف الواو ( أى ما يقابل ذلك ف المینیة ) إلى المقطع الصوق الذى نجدها 
فيه » بحیث أننا نلفظ اوا ناه بدلا من ۱ ۵ ء وبدلا من | نلفظ إوه coue‏ » وتلفظ 
إيوى ioui‏ بدلا من GL‏ (1) . 

(۱۷) تبعا للمثال المغنى الذی قدموه لنا عن هذه العلامة » فإنها تشير فيما يبدو إلى 
تضخم فى الطبقة . 

(۱۸) ضعيلة هى ثقتنا فى المثال الذى قدموه لنا عن هذه الاشارة ء لحد لا يشجعنا 
fe‏ الحديث عنہا هنا. 

)14( ترسم هذه الاشارة بطرق عديدة » فإما أن تجىء بمقردها کا نرى هنا ء وإما أن 
توضع عليها نقطتان م أو ثلاث نقاط ير وأما أن تأتی مزدوجة “ , 
دون LW‏ كم تبعا لدرجة البساطة أو التعقيد للزخرف الراد الاشارة. 
إليه ؛ أما المثال الذى قدهوه لنا عنما فيبدو باعثا على الشك لحد كبير » ونجد 
هذه الاشارة مستخدمة فى الإيقاع GUI‏ من مقام الاستيغى . 

(۲۰) طبقا للمثال الغنی الذى قدموه لنا عن هذه الاشارة » فان على الصوت 
البشرى أن ينزل دياتونيا بشكل تدریجی بمقدار فإصلة رباعية ء ون کنا نرتاب 
فى دقة هذا المثال . 

(۲۱) تدل هذه الاشارة على وجوب أرجحة الصوت مرتين فى نفس النغمة . 

(YY)‏ وتدل هذه على وجوب إلحاق الياء بنغمة الحركة الصوتية » فإذا كانت هذه الحركة 
هى الفتحة على سبيل المثال فإننا نقول أيا بدلا من أ ء أما إذا كانت هى الكسرة 
فلابد أن نقول إى بدلا من إ اما إذا كانت الكسرة ممدودة فإننا نقول إبيى بدلا 
مرن ای ۰ فاذا کانت کسی الضمة ناما تلفظها gil‏ بدلا من . 

(۲۳) هذه الاشارة تدل على وجوب إطالة النغمة مع تنغم الصوت ارتفاعا 
وانخفاضا » وإليكم الال الذی قدموه لنا عن تأثييها 


+۹ 


وقد بدا لنا أن هناك بعض شبه بین هذا المثال » وبين شکل العلامة 

حرحش kharkharch‏ » بل كذلك مع معنى الكلمة اللاتينية التى ترجم 
شرويدر إليها هذا الاسم » وقد قيل لنا أمها كانت تتكون من إشارتين : 
ویرناخحاخ ونیرخانخاغ ء إذن فهناك شواهد على أن الاشارات أو النوتات الثانية 
الأول تنتمی إلى الوير ناحاخ فى حین تنتمی النوتات الثانية الاحية إلى 
النيرحانخاغ . 

(۲۵) تنبه هذه الاشارة إلى ضرورة تغییر حركة الفتحة » بالطريقة نفسها التى يتم بہا 
ذلك ف الاشارة السادسة عشر » ون يكن بشكل أكثر خشونة » ولا تنطبق 
هذه الاشارة على بقية الحركات الصوتية الأحرى ( الضم والكسر ) 

(Yo)‏ ليست هذه الاشارة ( زرك ) شيثا اخعر غير البوش » الاشارة الثانية » وإن 
تكن هنا مضاعفة » ولهذا فقد قيل LI‏ إن إرسال الصوت البشری بفعل هذه 
الاشارة يكون هنا أقوى من إرساله تحت تأثير إشارة البوش ہ وأقل فى الوقت 
نفسه ما يكن أن يأق عليه مع هذه الاشارة ء إذا ما كان مصحوبا بالروح 
الحافة أو الخشنة . 

إفهة هذه الاشارة ھی علامة وع الحافة أو as ¢ Aceh}‏ وضع عادة فوق 
حرف سا د ماد تہ رای ملع شك سو سد ار نه 
بداية الكلمة الأحية » التى تختم كل مقام من القامات التى سنقدم أمثلة عنہا . 

( ۰۲۷ ۲۸ء ۲۹) بدون ملاحظات . 

(۳۰) وهی الاشارة نفسها التى تناولناها با حدیث فى رقم ۱۷ . 

(۳۱) انظر الاشارة رقم ۱۷ . 

(۳۲) میت هذه الاشارة على هذا النحو WY‏ م تبد لنا مخالفة للاشارة الواردة برقم 
٤ء‏ وقد ast‏ لنا الطران أنهما شىء واحد . 

(۳۳) لا نستطيع أن نحدس لاذا تتکرر هذه الاشارة مرة أخرى فى ذیل هذه 
القائمة » ويبدو لنا با هى نفسها الاشارة الواردة برقم ۱۵ . 

. لا ملاحظات‎ )۳٤( 

. إسم هذه الاشارة مجھول لنا تماما‎ (T°) 

رد۳) يبدو أن هذه الاشارة تتكون من الويرناحاخ . 


کو 


هوامش المبحث 

)١(‏ ا حرف الأول من هذه الكلمة ( وهو شبيه بحرف ۶ء والترجمة هنا بتصرف لا مناص 
منه ) هو ا حرف الثانى من حروف المجاء الأرمينية ؛ وهو يوافق حرف الباء ( ) ء ون یکن يلفظ 
بقوة بالغة على نحو ما يفعل OU‏ عادة » عددما يتكلمون لغتنا ( أى الفرنسية ) دون أن يتخلوا عن 
لکنتہم الجرمانية . ولم نر نحن كبير فرق بين نطق هذا الحرف وبين نطق ا حرف الأول من الكلمة 
السابقة » وهو الذى يماثل تماما حرف الم فى الفرنسية ؛ وهٰذا فإننا م نستطع أن نقدم مقابله شيعا 
آخر سوى حرف الم , 

)۲( قدم شرویدر ارف الأيل من هذه الكلمة کا لو کان باء ثقيلة م تلفظ برقة ؛ ومع 
ذلك فحيث bal‏ نکتب الکلمات هنا طبقا للطریقة التى “معنا الاامن یلفظونہا علیہا » وحيث أنهم 
یلفظون هذا ا حرف مثل cb‏ خفيفة طا فقد كتبناها باروك barouk‏ ولیس باروك parouk‏ ؛ وللسیب 
نفسه » فحيث أننا لم نلاحظ آنهم ينطقون ا حرف 3 الذى يقابل عند شرويدر حرف ال 1 المهتوته 
( أى التى تنطق باع النفس مثل حرف الماء ) فقد حذفناه من هذه الكلمة . 

(۳) امرف 4 الدى جعلنا منه حرف جم غير معطشة (ع ) قد مثله شرويدر فى 
مؤلفه kA‏ الیونانیة منطوقة دون اتكاء أو تركيز ات و یت سس وس 
النحو على اللسان الاژمینی > فهم يلفظونه مثل حرف الكاف الفارسيه ك » أى مثل حرف et!‏ 
الجافة أو اللينة . 

5 الحرف الأحير من هذه الكلمة والذى مثلناه ب اھ هو جم جافة مع هقة قوية ؛ وهو 
يلفظ على نجو ما تلفظ حرف الغین العربية ؛ وفضلا عن ذلك فإنه يوجد فى هذه الكلمة » وكذلك 
فى كلمتى بوش ( رقم ۲ ) وبوث ( رقم ۳ ) حرف لم نستطع قط تقديم مقابل له ء وهو احرف سے 
ا حرف الثالث فى الأبجدية الارمينية » الذى يوافق فى بعض الأحيان ال ۷ أو ال ر اليونانية . 

۸ يوجد فى هذه الكلمة كذلك حرف ج صامت على الدوام . وهذا فإننا‎ )٥( 
نقدم مقابلا له فى هجائنا الفرنسی للكلمة ء على غرار ما تعرفنا مع الكلمة السابقة . وحتى لا‎ 
ال ب‎ hy نكرر هذه الملاحظة » س الآن فصاعدا ء فإننا نسترعى الانتباه إلى أن حرف ء أو ال‎ 
دوما » بشكل تقريبى » عقب حرف » ( أو الواو ) ساشة ؛ وفذا السبب » ففى كل‎ Sh اليونانية‎ 
) موضع » فى ھجائنا الفرنسی للكلمات الأمینیة » نقابل المقطع الصوق ده ( واو أو ضمة مدورة‎ 
يونانية أو 1 التى تقابل‎ v فیمک القارىء أن يستنتج أنه يوجد بہذہ الكلمة ا حرف 2 ( « أو‎ 
. حرف 1 غير منطوق عقب ا حرف « التى نتمثلها بالواو أو الضمة المدودة‎ 

)٦(‏ الحرف الأول والدى مثلناه بالحرفين مك يقترب بعض الشىء من زك أو الحم العطشة 
فى العربية . 


Lind )۷(‏ أحد قط بالاسم الذى يطلق على هذه الاشارة ؛ ويبدو أن هذا الاسم كان 
جھولا كذلك من شرويدر ؛ ولكن الارمن كتبوها لنا ضمن الاشارات الموسيقية » وبالترتيب التى 
نوردها عليه هنا ؛ وهذه لا توجد قط فى قائمة اشارات الغناء التى وردت فى الصفحة ۷۷۳ من 
کتاب غناء الارمن ۰ 


. )۳( بخصوص ارف الرابع الذى سبق أن مثلناه با حرف ع » انظر ا مامش رقم‎ (A) 

(9) سبق لنا أن لاحظنا أن ا حرف الأول هنا يوافق حرف الباء الخفيفة ط » عندنا ء ملفوظا 
بشدة وبلكنة جرمانية » وأنه بالتا ی يشبه فى نطقه حرف الباء الثقيلة م أكثر مما يشبه الباء المخففة ؛ 
il,‏ لهذا السبب قد كتبنا pouch‏ بدلا من bouch‏ » وهذا هو السبب كذلك الذى يجعلنا نکتب 
pien goerdch‏ بدلا من 206۳۵00 bien‏ أى المعقوف بشدة » مخالفين بذلك شرويدر فى ترجمته 
اللاتينية bien uncum‏ للكلمة نفسها . 

)+1( سمعناهم » فى هذه الكلمة » يلفظون ا حرف الثالث مثل ا حم غير المعطشه ( 8 ) 
برغم أن شرويدر قد جعله مقابلا حرف 6 » وبرغم آننا قد وجدنا ها فى الواقع النغمة نفسها التى 
وجدناها فى كلمة dzounk‏ ( جونك ) على وجه التقريب » وإن كنا قد معناهم هنا » بوضوح 
شديد » یلفظونہا جانجينيه . 

)١١(‏ الحرف الثانى فى هذه الكلمة لم ينقل إلينا قط ر أى لم نسمعه ينطق أبدا ) فى 
شكل حرف الکاف ۷ ء وإنما فى شكل حرف ا حم غير المعطشة ؛ ولهذا السبب فقد كتبنا هذه 
الكلمة إجويردش eggoerdch‏ , 

)1( ويقابلنا هنا كذلك ا حرف نفسه ( وهو الثالث هنا ) الذى تمثلناه با حرف ع WY‏ 
سمعناهم يلفظونه على هذا النحو . ۱ 

(۱۳) لا يزال حرف 3 هنا غير ناطق تماما . 

)١١(‏ اسم هذه الاشارة مجهول لناء كذلك فإن أسماء بقية الاشارات التالية مجهولة هی 
ose‏ من المدشد الاژمینی الذى رجعنا إليه ؛ ونحن ندين بالقليل الذى عرفناه فيما يتصل بپذه 
الاشارات الأحية إلى مطران هذه الجالية ؛ ولعل شرويدر لم یستطع كذلك ال حصول على تفسير 
لها » طا ما لم يشر - هو - إلى أية واحدة منہا بالاسم » حين تصدی للتعريف بها ؛ واكتفى بأن 
نسخ قائمة هذه الاشارات الموسيقية » بالشكل الذى وجدها عليه فى كتاب الغناء عند الأيمن » 
ص ۷۷۳ . 


البحث الخامس 


من أين SL‏ الاختلاف البین . القائم بین ميلودى 
المقامات الژانیة فى الغناء الدينى للأرمن کا يقدمه 
شرويدر ء وبين ميلودى هذه الأغبيات نفسها کا 
نقدمه نحن جدوى الوسائل التى استخدمناها ' 
للتعریف بنا أمثلة على هذه المقامات الثانية 
مكتوبة ومعروفة نوتتها بالأزمينية . ثم مدونة 
بحروفنا ومدونة بنوتاتتا س الاغانی الشعرية التى 
Ug cally‏ فقط من نبرات الکلمات والتی 
نجدوزنها هو وزن عدد وإيقاع الأبيات . 


نشر شرویدر » منذ نحو مائة عام » سلم القامات الغانية للغناء الدینی عند 
الام فى مولفه : 
LSJ Thesaurus linguae Atmenicae etc‏ قد أصبنا بدهشة بالغة عندما قارنا 
ميلودى هذه المقامات أو الألحان کا نشرها شرويدر ) » بالمليودى الذی ا معنا إياه 
منشدنا الأمنى جين GLE‏ هذه الاغنیات نفسها ‏ فقد وجدنا الواحد Legis‏ یکاد 
یناقص الاخر تمام التناقض ‏ إذ يبلغ الاعتلاف بينهما درجة أن أى شخص احر 
سوانا » حين يقارن الاغنیات التی نشرها شرویدر بتلك التی نقدمها هنا » قد تخطر 
على باله فى البداية ء وهو G2‏ أنه إما أن شرویدر ‏ ینقل هذه الا مان بدقة أمينة » 
وإما Lal‏ قد أضفنا أشياء كثيرة إلى ميلوديها » أو آننا قد غيرناه » وإما أن هذا الميلودى 
الى مضی عليه OF‏ من اروا Ct‏ كيرة فاصبح معکلفا ذا اد 
امائل ء Waray‏ نالزعارف . 

ومع ذلك فنحن على يقين أن شيئا من ذلك كله لم بحدث فى واقع الأمر 
لاسباب عديدة : 

أولا : فمن الواضح أن ميلودى الأغنيات التى قدمها شرويدر حمل طابعا 
Sul‏ مامتا شديد الخصوصية لن یکونا لهذا الميلودى » لو أن شرويدر كان قد 


۳۲۲٤ 


حرف منه » أو غير بعض الشىء من سلم نغماته . 

ثانيا : لأن بمقدورنا أن نشهد بأننا من جانبنا قد بذلنا كل عناية ممكنة » 
واتخذنا كل احتياط مکن تصوره » حتى ننقل وندون غناء هذه المقامات أو OLY‏ 
بدقة وسواسة » وبأننا قد حرصنا على هذه الدقة ء حتى فى أكثر التفاصيل رهافة 


5 


ودقة . 

WE‏ : وأخيزا فإن من المؤكد أن ميلودى هذه القامات لم بخضع GV‏ تغيير 
من جانب الاژمن منذ قرن » فلقد ظلت الاشارات الستخدمة فى تدوينها هى نفسها 
على الدوام » کا لا تال كتب الغناء التى كانوا یستخدمونم! منذ قرن ھی نفسها التى 
یستخدمونہا الوم » وهی نفسها كذلك التى رجع شرويدر إلیہا ء بل إن من المرجح أن 
تكون الاغنيات التى تضمنتها هذه الكتب لا تزال تحتفظ بالشكل الذى نظمها عليه 
میسروب . 

وهذا كله فإنه يلزمنا بالضرورة أن نلعمس أسبابا أخرى » بخلاف تلك التى 
تراود الذهن للوهلة الأولى » لتفسير الخلاف القائم بين الأغنيات الارمينية التى يقدمها 
شرويدر » وتلك التى دوناها بأمانة صارمة وتحت إملاء منشد أرمينى » ينظر إليه 
باعتباره بالغ المهارة فى ممارسة فنه . 

وف رأينا » فإن أحد الأسباب ا حفقیقیة والرئيسية التى أوجبت حدوث مثل 
هذا الاختلاف » هو أن طريقتنا فى كتابة النوته اليوم » فى أوربا لم تعد هی الطريقة 
نفسها التى كانت متبعة منذ قرن » وأننا اليوم ندون النوته بنقاط سوداء أو ذوات 
أسنان » ما کانوا » يدونونه منذ مائة عام بدوائر وبياضات » أو حتى نستخدم 
التعبيرات نفسها التى کانوا يستخدمونها فى ذلك الوقت بواسطة علامات موجزة 
Demi brieves‏ أو بالغة الصغر minimes‏ » وأن البقع السوداء التى كانوا یسمونہا فى 
ذلك الوقت Demis-minimes‏ رما تکون هى التى قد استبدلنا بها اليوم العلامات 
المزدوجة بل ال مسننة التى نستخدمها الان » وهكذا بالنسبة لبقية إشارات النوتة 
الموسقية ؛ وهناك سبب آخر نظن أنه قد أسهم بالضرورة » كذلك ؛ فى إظهار بعض 
فروق بين الأغنيات الأرمينية التى عرف بها شرويدر ء وبين تلك التى قمنا بنقلها ء وهو 
أنه من احتمل أن تکون هذه المقامات أو الالحان قد قدمت إليه فى نسق أو نظام 


Yo 


يختلف قلیلا عن ذلك النسق الذى كتبها لنا » وأنشدنا إياها » عليه منشدها 
الأزمينى » فغالبية مقامات أو ألحان شرویلبر » على وجه التقريب تشبه مقاماتنا إذا ما 
بسّطت ( هذه الأحية ) ؛ فنحن نلاحظ أن فى مقاماتنا تطورا أو امتدادا للنغمات 
التشابپة هنا وهناك » وان تكن مدة كل نغمة » والوقت الذى يستغرقه الايقاع 
أو الوزن ليسا على الدوام على النسبة نفسها عندنا وعنده » وهو ما يكن حدوثه إذا ما 
كان الشخص الذى أسمعه هذه الأغنيات قد أداها ببطء اکبر » وبطريقة أكثر بساطة 
وأقل زخرفا ء عما فعله أمامنا مدشدنا الأزمينى » فإذا مابدا الیلودی الذى نقلناه مرهفا 
أو متكلفا لحد كبير » وہدا ميلودى شرويدر بالغ البساطة » فلعل ذلك يعود إلى أننا » 
حشية منا أن نمس اللحن إذا ما اعتقدنا أننا لا محذف سوى زخارف ترجع إلى ذوق 
المنشد وحدہ » قد اثرنا أن نتقل بحرص وسواس کل ما سمعناه » مهما تكن الصعوبة 
واضحة فيما ينصل بالإيقاع » فى حين يكون شرويدر وهو أقل منا تحرجا ء قد أهمل » 
وهذا محتمل » كل ما قد بدا له من قبيل الزحارف » فلم يلق بالا إلا للنغمات الرئسية 
لكل إيقاع » تلك التى تنتمى » فيما بدا له » إلى الغناء البسيط » ولعلنا قد نأخذ 
بكلا السببين » مع تفاوت نصيب کل منہما فى التأثير ؛ ولا یلزمنا أكثر من ذلك » 
فإذا ما غیرنا من نسق المقامات » کا حدس أنه قد تحدث ‏ فإننا لن نعود بقادرين 
عل مر علاقات التشابه القائمة بين میلودی هذه المقامات کا قدمه شرويدر » وبينه 
کا قدمناه نحن » وف الوقت نفسه » فبخلاف أن العقبات التى اضطررنا للتغلب 
او 2۱۱۳ التى أضافها منشدنا لهذا الميلودى » هی 
برهان على الاحلاص الذى نسخنا به أغنيات القامات الارمينية الغانية » فإن هذه 
الزخخارف نفسها تقدم فكرة أكثر كلا وأكثر حقيقة ء عن الذوق والعبقرية الموسيقية 
عند الارمن . 

لکن الأمر الذى نأسف عليه كثيرا » والذى رما كان بمقدوره أن يبدد كل 
ريبة ؛ ويج الكثير من العقبات » فهو أن شرويدر لم يفكر فى أن یلم الشخص الذى 
أسمعه أغنيات هذه المقامات الثانية » بأن يكتب بنفسه نص هذه OLE‏ وأن 
يدون الاشارات الموسيقية الأأمينية فوق الكلمات » کا طلبنا نحن إلى منشدنا ء فقدٍ 
بدا لنا of‏ هذا الاحتياط وحده » كان هو القادر على تركيز انتباه المغنى » وعلى أن fone‏ 


۳1 


بالدقة عند الغناء » ولو أنه قد قدم هذه الاشارات الغنائية فوق الکلمات » کا فعلنا 
نحن هنا » تم كتبها بحروفنا » ودون .نوتتها عن طريق العلامات الوسيقية التی 
نستخدمها » لكان قد قدم مزیدا من السهولة فى التعرف علیها » وی تقدیر أثرها » بل 
لكان قد قدم للأرمنيين أنفسهم LUIS‏ وسيلة للمقارنة » يرجعون إليها ویلتمسون 
دقتہا كلما تعوزهم الحاجة فى هذا الصدد ¢ وهكذا فإن علينا منذ OW‏ » أن نطبق 
هذه التجربة على الأغنيات التى نقدمها هنا ء وأن ننقح ما سیبدو فما موسوما بميسم 
انعدام الدقة ء بل إننا لنرغب asl‏ مما رغب فى ذلك أحد من قبل » ألا نكون 
أصحاب مصلحة فی كتان أو إحفاء أخطاء لا عکنها ء بأية طريقة » أن تأتينا إلا عن 
طريق غيرنا » فإذ كان الغرض الرئيسى من بحوثنا ومن عملنا » هو أن نسهل للاخرین 
وسائل توضيح وتعميق أمور ۸ يتيسر لنا لا الوقت ولا الفرصة المناسبة للكشف 

0ھ لد SDR‏ 
بالنسبة لنا ء من أن يتوصل إليها غيرنا ذات يوم . 

Q) 
Unug ترس 0( م‎ 


Aradcht drain حا‎ (Y) 


آرادشی ذسینی ‏ ی 


القام الأول 
(J)‏ )°( ) 0 ( 
لسر ل پر لمر ۳۳ لر )6( لا 2 4ے 
if ihn abu‏ مسر wa & 0), Opsubuynep C1. 7 gh‏ 
a, as, Orhnertsoukh a> der ye parokh ¢ paraw nercal,‏ 
Celebremus Dominum quia gloriosé glorificatusest‏ 


وتلفظ بالعربية : اورجنستوخ از در ظى باروخ إيه 
باراو فويريال 


(۱) أضاف شرویدر إ لى مہایة هذه الكلمة رہ وهو يقابل حرف النون (nr)‏ = 


YY 


)0( 
bug 1‏ نکر Suu‏ م رس ] 


Aradcht dsain ۵۶ج‎ ۷۶ 


لک Glide‏ الاو لاحات 

(۲) حرف Op‏ ب“ ف هذه الكلمة لين ء ويلفظ کا لو أن بعدہ حرف ياء کا 
نلفظ فی الفرنسبة کلمة saignée‏ ؛ وهكذا ينبغى أن نلفظها دسینی ء بدلا من دسين » ( بمعنى 
مقام ) . 

(۳) هذان ا حرفان ( ویقابلان ا حروف اللاتينية الکتوبة أسفل کل منہما ) أى ۱ و 
دن . هما احتصار للکلمة السابقة ؛ GAG‏ الال ویقابله حرف و ان انعتصارا لکلمة 
srt adarchai‏ الأول » وا حرف GUI‏ ویقابله ا حرفان ds‏ فهو اختصار لکلمة dsain‏ معنی مقام ؛ 
وعلى هذا Ob‏ هذين ا حرفین هما اختصار لعبارة القام الأول . 

(4) ارف الثالث فى هذه الكلمة pling‏ حرف اماء (hh)‏ یلعظ ببته حلقية » تحدث 
على وجه التقريب الأثر نفسه الذى يحدثه حرف ا جم العطشة ر ر ) مما يجعلما نلفظها 
آورجنستسوخ ( أو أوجنستسوخ ) بدلا من آورهنستسوخ . 

)٥(‏ يقال هذا الحرف » طبقا لشرويدر ء حرف » حالة كونه صامتا » ون كما قد سععماه 
al‏ کا لو كان فتحة قصية » تحرح من بین الأسنان » على نحو ما يفعل ple‏ على وحه 
التقريب . 

)٦(‏ يجعل شرويدر من هذا احرف مقابلا حرف الراء (: ) ء والذی يرى أن من الواجب 
أن نلفظه برقة ء لكننا رأيناه يلفظ دالا (dy‏ وبشكل أقرب إلى الجفاف أو الشدة فى ا حقیقة 
وان يكن فى الوقت نفسه أقل جفافا من ال 4 الألانية » أو ما يلفظ عليه حرف ال 4 الفرنسية 
ملفوظا بلسان جرمانى » ولهذا فقد قابلنا هذا ا حرف با حرف 4 . وحن نلاحظ هذه الأشياء : SY‏ 
الفرنسى وحده » فى غالبية الأحيان » هو الذى يستطيع التقاطها » وعندما يشير له الأحانب إليها 
فإنه يفعلون ذلك على الدوام بشكل قاصر إلى حد كبير ؛ وهذا هو السبب ف أثنا لم نستطع ء إلا 
فى القليل النادر » أن نمسك بالنطق الصحیح للكلمات التى لم نسمعها » نحن بأنفسنا ء وهی 

)١(‏ وقد وضعا فى مقابل هذا ا حرف ء عند الكتابة » جیما عير معطشة ؛ إذ نطقه 
لین tat‏ عل غذا pall‏ وهر Sule BL‏ طرف الکاف ی Gyo‏ الما الامينية الى 


قدمها شرویدر . 


۳۳۸ 


مقلوب OP‏ المقام الأول 


Oy ے‎ wo, اس رلوس ؛‎ 
راس‎ (۱) Opsvbugm p. EL م12‎ af thunop 5 1 ساپ‎ 
رت‎ Orknestsoukh ay dar oe, 


Celebremus Dominum &c. 


السلم الموسيقى للمقام الأؤل(" 


(٭) الكلمة الفرنسية هی Plagal‏ وتوردها بعض القواميس على أنها : ا حط ا حیّر وفيه 
تكون الفاصلة الخماسية ف الحاد أو الجهير وتكون الرباعية فى الغليظ أو الخفيض ؛ وتفسها 
موسوعة Bibliograplie Universelle‏ الفرنسية بنا تعنى فی النظام الموسيقى ا مریحوری tel‏ 
مقلوب المقام » حن توضع خماسیة فى الحاد ورباعيته ف الغليظ » واثرنا استخدام كلمة مقلوب 
لسهولتها ولعلنا لا نكون قد أخطانا . [ المترجم ] . 

] أرادثى جويغم‎ ] aradchi goueghme هذا ا حرفان » هما اختصار للكلمة الأژمینیة‎ )١( 
: أى مقلوب المقام الأول‎ 

(۲) هذه هی على الدوام الكلمات نفسها » ونحن لا نكررها هنا ء کا سنكررها فیما بعد 
إلا لأن الاشارات الموسيقية لا تكون هی نفسها فوق الكلمات ( أى يتناوها التغيير ) . 

(۳) حیٹ لم يكن ا منشد الذى أنشدنا هذه الأغنية يصطحب أية آلة موسيقية » as‏ 
أن ینتظم عليها ء ويعرفنا بالدرجة الصحيحة إلى القام الذى كان ينشد فيه ؛ وحیث لم يكن 
يستطع Of‏ يحتفظ یما بين القامات الأول والثانى والثالث الح ومقلوباتها ‏ بالعلاقات أو النسب 
التى تحددھا القواعد بشكل صارم » وحيث لم يفسر لنا - هو - بشکل واضح هذه القواعد » 
فقد استنتجنا من جانبنا أن هذه المقامات تحتفظ فيما بينها بنفس النسب القائمة عندنا ء والتى 
كانت قائمة كذلك عند الاغريق ؛ ومع ذلك فإننا لم نجرؤ أن نأحذ على عاتقنا أن نضع النوتة 
الوسيقية ها ء على مسئوليتنا الخاصة ؛ كذلك لم تكن لدينا دوافع آخری تحدو بنا ء عند اختیار 
السلم الذى دوناها فیا إلا تجنب علامات الصعود dy sly‏ ۰ 

= کان من الضروى أن نكتب الشكل الاملانی للكلمات على النحو الذى رأيناها‎ )٤( 


۲۹ 


Or-je-ne-cs - tsoukh » = - ۵ -ze der - zl pa - طلم‎ 3 


= تلفظ عليه » لاسيما أن إيقاع الضاء كان يقتضى فى بعض الأحيان أن يمد الغنی الكلمات 
أو يختصرها ء وهذه رحصة نكاد تكون مقبولة من كل الشعوب » يلاحظها ارہ فى كلمات غالبية 
الأغنيات التى قدمناها كأمثلة » وقد كانت هذه الرحصة الشعرية شائعة بالقدر الكافى عند 
الاغريق طبقا لرواية أرسطو ودينيس دالیکارناس ؛ بل لقد انتشرت هذه الرخصة كنتيجة 
للمبادىء التى نقلها هذان إلينا » الأول فى كتابه فن الشعر ( البويطيقا ) » والثانی فی کتابه فن 
تدسيق أو توفيق الكلمات ؛ فارسطو فى الفصل الحادى والعشرين من فن الشعر يقول : إن 
« الوسيلة التى تسهم آکثر من غيرها فى النبوض بالبيان أو طريقة النطق ء دون أن تجعله أقل 
وضوحا ء هى أن نطيل ( نمد ) الكلمات أو نقصر من مدها ء وأن نغير فى حروفها ومقاطعها 
الصوتية » ؛ ويقول دينيس دالیکارناس بشكل مباشر : « إن الكلمات ينبغى أن تكون تابعة 
للغناء » لا أن يكون الغناء تابعا للكلمات » . وعلة ذلك نجدها فى مسائل أرسطو » الباب 
التاسع عشر » حيث يلاحظ هذا الفيلسوف : « أن من الضروری أن حاکی عن طريق الغناء أكثر 
ما ينبغى أن نحاكى بواسطة الكلمات » . وف الواقع ء فإن الكلمات قد صيغت تعبيرا عن 
أفكارنا ء أما gull‏ أو النغمة أو الغناء فقد جاءت للتعبير عن مشاعرنا » فالكلمات توجه إلى 
العقل أكثر ما تؤثر فى الأحاسيس ء أما الغناء فعلى العكس من ذلك » ياتى ليؤثر فى المشاعر 
والعواطف أكثر مما يتوجه إلى العقل ؛ إن الكلمات هی لغة العقل ؛ أما الغناء فهو لغة النفس . 


۳۳۰ 


1 ہما ہر‎ Au fu. 
ote (١) 
) برجرويرد دسينى‎ ( 
(‘) Jel المقام‎ 


cA مر ر لل 7 ہے‎ 
4, ds, Ov inê 4 0 gh نار‎ p 4 ۳ 


0 ۲۳۹ اسنا‎ hap 


ر أواج جويفم ) 
مقلوب المقام الثافى 


vf ۱ ۱ 
Ft o انز‎ wm 0م‎ ۱ 
ba, Opsubuyn.p YL PF ۷ | 11101020 3 mae 


)١(‏ فی هذه الكلمة التى كتبناها املائیا على هذا الحو » يأنحذ حرف ا جیم )8( نفس 
موضع ارف الامینی الثالث فى الكلمة التى تعلوها والذی يقابله شرويدر بحرف الكاف ( ۷) ؛ 
ولو كان هذا هو النطق الصحيح لهذا الحرف ء لوجب أن يؤدى أمامنا بشكل أكثر رقة » ذلك 
tal‏ برغم ما بذلناه من جهد » ورغم ما التزمنا به من انتباه وملاحظة » سواء فى الغناء » أو فى 
دراسة اللغات وتمبيز أقل أو أضعف نرات الصوت البشری ؛ لم نستطع قط أن نلمس هذا ا حرف 
تأثيرا pl‏ غير حرف ال ع لدينا ؛ والأمر نفسه بخصوص کلمة جویعم 00٥811716‏ » فقد بدت لنا 
على الدوام تحدث أثر حرف ام ء على النحو الذى كتبناها عليه إملائیا ء وان يكن الشیء 
الوحید الذى لاحظناه » أن هذه ا حم تصبح أشد خشونة » بقدر طفیف » إذا كانت ھی ا حرف 
الاول فى الكلمة . 

(۲) هذان الحرفان ء وما یقابلاں عندنا ول . طا ء هما اختصار لكلمة ا مقام SUI‏ ؛ وحيث 
أن ا حرف الأول » وهو الثانى فى حروف الحجاء الارمينية » يستخدم هنا تبعا لقيمته العددیة وهی 
اثنان » وحيث أن الحرف الثانى هو اختصار لكلمة ( دسینی بعی القام ) » فإن هذه الحروف » 
على هذا الترتيب » تعنى عبارة : المقام GUS‏ . 

(۲) هذا الحرفان یعنیان مقلوب المقام الثانى ؛ GAG‏ الأول يعنى الرقم ۲ ء والحرف 
الثانى هو ا حرف الأول من كلمة جويغم معنی مقلوب وهكذا يكون المعنى المقصود هو : مقلوب 
امقام الثانى . 


۳۸ 


brr"pt Sw Ju. 


( يرویرد دسینی ) 
القام الغالث 
ہے لولس ق ا ee‏ 
qf spun p. ۹ ۷ nye .‏ مس ےم ged Qysubsgng‏ 
(١)‏ 


11 un. Au fu. 


( واره دسینی ) 
مقلوب المقام الثالث 


ل ر )ړل ل LER NE‏ 
unwan wy .‏ 5 ع س۲إ LL 4F‏ 0ھ" ( 


= AB] 
ear 


السلم الوسیقی للمقام ul‏ 


0. 5 2 je = né - es - tsoulh az der - ہم‎ 2 


)١(‏ الحرف الأول هنا یستخدم حسب قيمته العددية وهى ثلاثة » أما ا حرف الثانى فهو 
احتصار لكلمة دسينى بمعنى مقام > وبذلك يعنى الاحتصار هنا : المقام الثالث . 

(۲) يستخدم الحرف الأول هنا » كذلك ء حسب قيمته العددیة : ثلائة ؛ آما ا حرف 
الثانى » کا رأينا من قبل فيشير إلى مقلوب المقام » وهكذا يعنى هذا الاحتصار : مقلوب المقام 
الثالث . 


۳۳۲ 


السلم الوسیقی لمقلوب القام الثاني 


Sup.‏ ممم 


) تشریرورد دسینی‎ ( ٠ 


rr 


المقام الرابع 


ل لسم / لم 1 ٠ / J 2 ٥‏ 
E‏ 5 چپ مہب gh‏ 2 4[ ؛ہسار ک۴ پ() d, ds‏ 


.مكرسة 11 
0 , 

( ویرڈش دسينى ) 

بتارب ام ارات 


اسم ۱ لسم 4 0 0 سه 1 ~ 1 / £ 
تام اتناس مسدلا 5 ع عسل آإے vip‏ 0 00 


f‏ اسب 
)4( 


( إستيغى ) 


GUI‏ الذی هو اختصار لكلمة دسیني أى مقام ء فان ا حرفین معا هما اختصار لعبارة : المقام 
الرابع . 

(۲) هذه الكلمة تعنى حانمة أو حتامى ؛ فالعبارة إذن تعنى اپلقام ا ختامی ء أو إذا شنا 
الدققف المقام wel‏ 2 

(۲) ا حرف الأول هنا كذلك یعنی أربعة ء والانی يشير إلى كلمة جويغم بمعنى مقلوب 
ا مقام 4 وبذلك یعنی هذا الاختصار مقلوب المقام الرابع ۲ 

(4) لا نجد لهذا القام أثرا عند شرويدر ؛ وقد وجدنا الحرف الثالث فى هذه الكلمة يلفظ 
بشكل أكثر جفافا عنه فى الكلمات الأحرى » وأحدث فیا التأثير الذى بحدثه حرف التاء 7 . 


مقام مشتق 1 
)٤(‏ ۳۱( 0( 3 


il ل ۳ بہار‎ ۲ J سر حر نر۰‎ IF ۳۳ 
0 (4tl 2 تک اکٹل‎ p A 1(1 los uly; p qu'une uu, 


0۸۸2۰۶۱۰۱۸۸  mangounkh ag der yaworhnetsekk announen dian, 

النطق العربی : 

۲ : 5 os 0 ae ۳ 7 a 5 2 

اورهنتسیخ مامجوځخ از در پاورهینتسخ ديان 
السلم الوسیقی للمقام الرابع 


[Mouvement modeéré. [ حركة معتدلة‎ 


)١(‏ هذان الحرفان . هما الحرفان NI‏ من كلمة استيغى بمعنى المقام المشتق من 
المقامات الأحرى ؛ وحين يضاف هذان الحرفان إلى ا حرفین السابقين فإن هذه الحروف الأربعة 
تعنی المشتق أو المستحلص من مقلوب المقام الرابع . 

(؟) هناء كا فى كل ا لحالات الأخرى » معنا الحرف الرابع من هذه الكلمة يلفظ مثل 
حرف ا حم 8 ولیس على غرار حرف الکاف ۲ . 

(۳) لفظ هدا ا حرف أمامنا مثل حرف الدال ۵ وليس مثل حرف التاء 7 . 

(4) هنا أيضا ء معنا الحرف الرابع من هذه الكلمة يلفظ على نحو قريب مما يلفظ عليه . 
حرف ا حم المعطشة 1 ء مع هتة حفيفة ؛ بحيث بدت لنا الكلمة فى النطق محدثة الأثر نفسه الذى 


۳۳۵ 


۳ 
wor ۔‎ je = net - “ sehkh zan 0 noun - en dias nen 


وتوجد فى اللغة الأرمينية سبع حركات ( سبعة حروف متحركة ) وهی فى الوقت 
نفسه حروف هجاء » وعلامات موسيقية ؛ وحيث يكن أن يغتى الشعر فى هذه 
اللغة » حتى ولو لم تكن هناك أيه إشارات موسيقية الا هذه الحروف المتحركة » فإننا 
نقدم هناك مقطوعة من الشعر الأمينى منغمة تبعا للنغمات الخاصة بحروف ا حرکات 
هذه وموزونة طبقا لنغمات الايقاع : 


| سب‎ hag. 
Awag goucgh mt, 


PLAGAL DU DEUXIEME ۰ 


7 ف] رس يسم سيج‎ puny وسدہساہ بوم ردك‎ jaye. 


7 Dj ard یز‎ ۱ ۸ paral, nourowguée ymedats louis, 


<< 


)۲( )۱( 
Fury Lu hug nyu.‏ را بكس راس تا ره ناسکی | 


Ansdiegds anegagan flouts daguea husgouis. 


)1( لفظ آمامنا هذا ا حرف کا يلفظ حرف الحم ع فی كل الكلمات ء عدا كلمة 


واحدة . 


)1( لم يحدث أن معنا هذا الحرف يلفظ بہتة حفيمة إلا فى هذه الكلمة . 


۳۳۹ 


)۱( 0 
عم حا ام5(‎ qk afin [Pus ip ارام‎ 


Pergucched  poloerlts Ris pouiha per gucl. 


« جاراجیث باراتس نوروجیه زمیداتس لوپس أنسد Joy‏ س أُرپیجاجان ریس دزاجيا 
هسجویس بُرجیشیڈ بولوريتس ظیس يرثا پزجل » 
نشيد من ثلاثة أبيات من الشعر 
الأزمينى ؛ منغمة موسيقيا ء طبقا 
حركة وإيقاع الكلمات التى أملاها 
علينا وأنشدنا إياها المنشد الأرمينى 
[ وهی المقطوعة الشعرية السابقة نفسها ] 


)١(‏ قدم كيرشر هذا الحرف » وهو يقابل حرف الدال ھ ء باعتباره تاء 7 ء وان كنا نحن 
لم نسمعه يلفظ منغما على نحو أشد مما يلفظ عليه حرف الدال D‏ عندنا ؛ وباخختصار » فالعلاقة 
واهية بين الطريقة الاملائية التى کتب بها كيرشر کلمات هذه المقطوعة الشعرية ؛ بحروفنا 
اللائينية « وبين الطريقة التى قمنا بها نحن من جانبنا » عندما تمثلنا نطق وغناء منشدنا الأمينى 
وتطابقنا معه » حتى لمكن النظر إلى هذه الطريقة وتلك باعتبارهما ناتجين عن هجتين مختلفين للخة 
واحدة » اللهم إلا ء وحن على استعداد لتصديق ذلك » إذا كان هذا الاحتلاف غير ناتج إلا من 
أن الحروف نفسها التى استخدمها كيرشر » والتى استخدمناها نحن » كذلك ؛ فی كتابة 
الكلمات اللرمينية » لا تحدث الأثر نفسه » من ناحية النطق » فى اللغة الأ لكلينا . 

)1( ينبغى أن نلاحظ أن هذا ا حرف » وهو الثانی من حروف اللغة الأمينية قد لفظ 
أمامنا على أنه الباء الثقيلة ۶ ء ويبدو أنه قد اتخذ الشکل نفسه عند كيرشر . 

,۳( امجاء هنا أكثر انطباقا « على الدوام ء مع نطق الكلمات أثناء الغناء ؛ أكثر ما هو 
یتطابق مع هجاء الکلمات نفسها فى النص . ۱ 


Per -guitched pod - lo-e-ris -‏ 
النغمات الموسيقية 
لغناء يردده أطفال ا جوقة فی معظم 
الأحيان أثناء قداس الأزمن 
[ وهؤلاء الأطفال يمسكون بأیدیہم نوعا من الأجراس يؤرجحونها لأحداث الرنين بين 
وقت واخر ؛ وسوف نتناول هذه الآلة الموسيقية بالحديث عندما نکون بصدد 
a‏ عن الالات الوسیقیة*) ]). ` 


. انظر ا جلد التاسع من الترجمة العربية‎ (x) 


الفصل الرابع 


حول الوسیقی اليونانية الحديثة 


1 


البحث الأول 


عن ضآلة العلومات التي كانت لدینا حتی هذا البوم 
عن الوسیقی اليونانية . تجاح الخطوات الأولى التی 
قمنا بها » فى مصر , للتوصل إلى معرفة هذه 
الموسيقى ‏ وصف مخطوطة لكتاب قديم عن 
الأغنيات اليونانية ء أعطانا إياها رئيس الدير الیونانی 
( الرومى )الواقع قريبا من مدینة:الاسکندرية 
لم يكن هناك ما يمكنه أن يثير فضولنا بقوة سوى الموسيقى اليونانية » فأصالة 
نظامها » وكثرة الإشارات التى يستخدمونها فى تدوينها » وغرابتها » ٹم ضالة المعلومات . 
التى لا تروی غلیلا » والتی كان قد جصل عليها كل من كيرشر Kircher‏ 29 
Martini‏ ء وبرول Bruney‏ وجلبير gilbert‏ « وعلماء اخرون عل مثل هذا القدر من ۱ 
الجدارة والثقة » هؤلاء الذين لم يتمكنوا » بعد أن نقبوا في كل المؤلفات التي استطاعوا 
أن يجدوها فى غالبية الکتبات العروفة » حول هذا الفن » وبعد أن رجعوا بأنفسهم إلى 
يونانين حاذقین › من أن یلقوا بصیصا من الضوء هل فی شىء ‏ کان کل ذلك » 
منذ زمان طويل ء قد جعلنا نأسف أننا لم تواتنا الفرصة کی نکتسب بشکل مباشر » 
وعن طريق Lad‏ ا خاصة « معرفة كافية بہذہ الوسیقی » أو على الأقل » أن نكتشف 
السبب الحقيقى الذى أدى إلى بقاء هذه الموسيقى مجهولة حتی اليوم » فى فرنسا 
وأسبانيا وإيطاليا وألمانيا وأنجلترا » برغم bel‏ ظلت تستخدم لقرون طويلة » فى أوربا 
واسیا وأفريقيا ؛ ولقد جاءت الحملة على مصر لتقدم لا الفرصة التى كنا نرغب فيها » 
ونحن من جانبنا » لم نہمل شیٹا كان بمقدوره أن دنا باللفع فى هذه الحملة . 
فبمجرد أن وصلنا أرض. مصر ‏ ولاحظنا ذلك العدد الکبیر من ارم 
المنتشرین فيا » بادرنا بعقد أواصر الصداقة مع الذين بدوا لنا من بين هولاء الوم 
آکزهم علما واطلاعا » وبصفة خاصة » مع البابوات أو القن الاروام » فى 
الاسكندرية ورشيد والقاهرة ء ذلك أن بمقدور الأجنبى أن يأمل » وهو فى كنف 
رجال الدين أو التجار » بصفة خاصة » فى التزود بمعلومات بالغة الدقة عن الدين 


: وعن العلوم والفنون » وعن تقاليد وعادات البلاد . 


rey 


وكانت الخطوۃ الأول النافعة فى مشروعنا » هى الزيارة التى قمنا بها فى صحبة 
الجنرال ميسو ء إلى رهبان الدیر الیونانی بالقرب من الاسکندریة » وهناك » ولاول مر 
كذلك » شعرنا ببعض العزاء عن ذلك الانطباع المقبض الألم والعمیق ء الذى طبعته 
فینا » led‏ من ميناء طولون + مشاهد البلاد التی تبدت لأنظارنا + أثناء الطريق + 
والذى كان لايزال يحدثه فينا » وبدرجة أكبر » منظر المكان الذى رسونا لتونا عندہ ‏ 
فلم نكن نلمح خلال الطريق فى كل ما بحیط بنا سوى جزر تغطيها الجبال الضخام ء 
التى كان يبث فینا جلمود صخورها العارية والجافة » ذات اللون الملحى الحائل 
الضارب إلى لون الرماد ء الملل والسأم ء بفعل رتابتها المقيته والضجرة والتى كانت تفعم 
النفس بذلك البؤس القاتل الذى يغرق فيه بالضرورة هؤلاء الذين یقطنونہا » وى 
الوقت نفسه فإندا ء بدلا من أن نجد » حين وصلنا gl‏ ء هذا الاقلم الشھیر والذى 
ذاع صيت خصوبته المذهلة ء لم نجد هناك سوى أرض تحرقها الشمس » وتربة تحولت 
إلى تراب » حتی لتغدو شبہة بالرماد ء وفناء شاسعا من خرابات لا نفع فيا ء تمتد من 
ورائها صحراء فسيحة يغطيها حيط من رمال متحركة » يكاد المرء لايصبح قادرا فيها 
على أن يلمح فيها قشة عشب » وإذا ماشكنا أن ننز ع البصر من مشهد مفزع إلى هذا 
الحد » فإنه يتوقف » فجاة على مايشبه بلدة كبيرة قذرة ومنفرة ؛ بنيت بحذاء شاطیء 
البحر » خلع الناس عليها » على سبيل الزء والسخرية فيما يبدو اسم تلك المدينة 
الشهية ء التى أمر بتشييدها فى هذا الموضع ؛ الاسکندر الأكبر ؛ تلك ا مدینة التى 
يكاد ل يتبق منہا سوى بعض أطلال قد تكون كافية للاستدلال عليها ء ولقد وجدنا 
هذا المكان یقطبه شعب فظ الطبع » اشتہر عنه منذ زمان بعيد أنه كذلك » شعب 
بحطمہ الطاعون » ويبعث هو » على الرعب » يسعى » إذ أحنقه أنه لم يتمكن من أن 
يبدى سوى مقاومة لاجدوى منہا » أمام جيش من شجعان الفرنسيين يقوده بطل 
مغوار » کی يدبك بالتجويع قوى غالبيه » بان يخفى عنہم حتى أشد صنوف الطعام 
ضرورة » وليحكمن القارىء بعد ذلك على ما كان علینا أن نستشعره » حين دخلنا 
جد SN‏ ابتعدنا مسافة لاتكاد تجاوز ربع الفرسخ من هذه المغارة ء التى تکنظ بژلاء 
الأفظاظ فساة القلوب » هذا الملاذ الآمن فی كنف آوریین ودودین » تشع منهم 


٠ . ) أى إلى مصر ( المترجم‎ )١( 


Fer 


حضارة تضرب إلى بعید » لك هم اليونانيون النشطاء » الذين آمکنهم أن ييثوا فى 
الطبيعة الحیاۃ وأن يزينوها ISG‏ مفاتن الفن ومباهجة وحين تنفسنا هواء صحيا يعبق 
بعطور jal‏ الورود » وحین وجدنا أنفسنا ندلف إلى حجرات يسودها النظام aes‏ 
النظافة » زيدت بذوف ولياقة » حتى لنرى فیہا كل ما يشهد بحب العلوم والفنون » وأخيرا 
Lake‏ أن نجد » وحن موس إل ؤك مائدة أعدت بشكل جذاب » تزخر بأطعمة تشع رقة 
ومور تعد باانشوة » عزاء وسلوى لكل صنوف ا حرمان التى قاسينا منہا منذ دخلنا 
الاسكندرية » نعم فلقد كان بمقدور هذه اللحظة أن cont‏ واحدة من أسعد حظات 
حياتنا » لو ۸ تكن ذاكرتنا النشطة » تجتر على الدوام ء تلك الحاجات الملحة التى 
يستشعرها الحديد مى أص دقائنا والكثيرون غيرهم من الفرنسيين فى تلك اللحظة . 
ومع ذلك » ومهما يكن الموقف الذى وجدنا أنفسنا فيه » فلم يكن بمقدور 
ذلك أن ينسينا ا هدف الأساسى الذى قادنا إلى هذا المكان ؛ لم نكن نشاء أن نفقد 
Sed‏ باحدة من الفزصة coll‏ سنحت لا 6 کون نحصل على بعض معلومات حول 
الوسیقی اليونانبة » فوجهنا حول هذا الموضوع ء العدید من الأسثلة إلى رئيس 
الدير Wa‏ جاب عليها IS‏ من الدقة والوضو ح ؛ وحین LES‏ من طعامنا wae‏ ‘ 
رجوناه أن Lables‏ عل بعس لاتب الغناء مدونة بالاشارات الموسيقية الحديثة ¢ فأمر 


على الفور باحشار کتاب هو مخطوطة كبيرة الحجم > تضم الأغنيات اليونانية » 
نوسل إلينا أن ننقبلها فائلا إنه لايعرف مخطوطة أقدم منہا . 
ون يكون مضيعة اوقت » أو أمرا عدم الحدوی ؛ أن نقدم هنا وصفا لهذه 
لا : لأك متل هذا الوصف سوف يكشف لنا عن البصر الذی تنتمى إليه 
هذه المقطوماة 3 بشحل تقریبی . 
ثانبا : له سبمکننا من التعرف على ماهية هذا النوع من امخطوطات . 
النا : لأنه سیمکن القارىء من أن يحكم » بطريقة أفضل » على طبيعة 
الوسائل النى كانت فى حوزتنا عند دراسة الموسيقى الیونانیة الحدیثة ء وجقيقة ما 
أنحرناه ۳ هذا الصدد متجاوزین به Roy‏ العلماء الذین سبقونا ف هذا احال ١‏ 


إن 


+ أن هذه الخطوطة كانت تضم فى الأصل اما ماه ده‎ aN 
ويبدو آنبا قد ريمت مرات عدة » وف أوقات متفرقة وقد كانت كلها فى البداية ء ثم فى‎ 
جزء كبير منها الآن » مكتوبة على أوراق من الجلد ء ويرى المرء من لون وحالة وريقاتها‎ 
أن بعضا من هذه الوريقات أكثر قدما من بعضها الآخر » وهناك بعض منہا مصنوعة‎ 
من الورق » لعلها قد حلت محل وريقات من ا جلد بليت بفعل الاستعمال أو طول‎ 
الوقت ء أو تمزقت أوء انطمست لأسباب أُخری » وحروف الکتابة فوق ا لد قصيرة‎ 
ودائرية تامة مكتملة وسهلة القراءة » أما ا حروف التى خطت على الورق فهى على‎ 
شديد السواد  فى الوقت‎ SIN العكس رفیعة ورديعة وان يكن ا بر الذى كتبت به‎ 
الذى حال فيه سواد ابر فوق الوريقات الجلد » حتى بدت الكتابة فى لون رمادى‎ 
يضرب إلى الصفرة ؛ والإشارات الموسيقية بصفة عامة بالغة الوضوح ء تبدو تلك‎ 
أكثر سرعة ( أى كتبت بشکل متعجل ) عن الأخريات ؛ کا‎ LI التى دونت فوق‎ 
) تبدو مشكلة بيد أشد تمرسا وأكثر مهارة ؛ وتغلفٰ هذه ا خطوطة لوحتان ( غلافان‎ 
من الخشب ۰ يكسرهما قماش من صوف متشابك الخيوط ¢ ألصق فوقهما جلد‎ 
بإزاء آثار تخول‎ Lal حور » وقد ظننا من شکل روف والمادة التى تکون الغلاف ء‎ 
هذه ا خطوطة يمكنها أن تعود إلى القرن الخامس أو السادس عشر » لکن‎ Ob لا الظن‎ 
أثرا احر قد نہض ليوّكد لنا رأينا » فى الوقت نفسه الذی کشف لنا فيه ما كانه هذا‎ 
النوع من كتب الغناء » وهو أمر لم نكن لنعرفه  ربما  لولا ذلك ¢ مادامت مقدمة‎ 
وخاتمة هذه الخطوطة ناقصتين ؛ فعلى الوريقة الأخبرة والتى لم تكن على وجه التقريب‎ 
هی الوريقة النبائية من هذا الکتاب ء حيث من السهل أن نرى ذلك ء من هذا الفراغ‎ 
الذى لا يزال قائما بین الغلاف ووريقات الكتاب ؛ فوق هذه الوريقة ( وهى التى لم‎ 
تكن كذلك واحدة من أقدم وريقات ا خطوطة وهو ما يمكن الحكم عليه من لون‎ 
Ove » وحالة الجلد ) ء وف أعلى الصفحة » فى المامش ؛ نقرأ هذا التاريخ‎ 


)١(‏ بعد أن كتبنا ذلك » ley‏ كنت أتصفح ا خطوطة نفسها ء عارت فى أعلا إحدى 
الصفحات . فى الحامش هذا التاریغ ! ۸۲۵ ؛ فلو كان هذا هو تاريخ الكتاب حقا ء فإنه سيعود 
بذلك » وعلى وجه التقریب ہء إلى نفس زمن القديس جان دماسين Sey ¢ Jean Damascine‏ = 


۳:۵ 


وععنی اخر » فإذا كان هذا التاريخ يحدد السنة التى احتاج فما الکتاب » وقد أصبح 
قدبما بالفعل » لکی یم فلا بد أن يكون افتراضنا غير بعيد عن الصواب » ذلك أن کتابا 
من هذا النوع هو بالغ النفع لحد لابد معه أن يغلف بعناية ء کا اُننا لن نكون بعيدين 
أكثر ما ينبغى عن الحقيقة المرجحة ء إذا ما افترضنا أن يكون عمر هذه اخطوطة قد بلغ 
بالفعل فى ذلك الوقت BL‏ عام » حين تم ترميمه » أى فى العام 1114 . 

وف الوقت نفسه فإننا نقرأ بالقرب من هذا التاريخ كذلك » عبارة ديكه 
ميجاس dike megas‏ » وهى التى نعتقد أنها عنوان الكتاب » وقد وردت مرة أحرى ف 
هذا الوضع ؛ وإليكم الأساس الذى بنينا عليه رأينا : يطلق عادة على كتب GUST‏ 
اليونانية » وبصفة خاصة تلك الكتب التى تحوى مبادىء الفن ء اسم باباديكه 
86ء وهی كلمة مكونة من الكلمة اليونانية ديكه dike‏ » وتعنى القاعدة , 
الاستعمال , العادة » وقد ألحقت بكلمة بابا » وهی الكلمة التى تحدد بصفة خاصة 
طبيعة أو استخدام هذا النوع من الكتب » وتشكل مع كلمة ديكه كلمة واحدة 
نكتبها باباديكه ء لأ هذا النوع من كتب الغناء كان يستخدمه القسس الاروام 
( الیونانیون ) والذين يسمون منہم » بصفة خاصة باباس papas‏ » وقد ستطیع أن 
نقدم مقابلا فى الفرنسية لكلمة بابا ديكة فى عبارة : طقوس الغناء أو الانشاد الدينى. 
عند الباباس Rituel du chant des papas‏ ء والامر LUIS‏ فيما يبدو بخصوص كلمة 
ديكه ميجاس » التى قد تعنی إذا ما نظرنا إلیہا باعتبارها كلمة واحدة : الطقوس 
الکبری فى الغناء grand rituel du chant‏ الامر الذى قد ینتج عنه » آننا قد حصلنا 
على OLS‏ الغناء الکبیر ا خاص بالوسیقی اليونانية » وف الواقع فإن هذا الکتاب 
برغم کونه منقوصا ؛ لا یزال أكبر حجما ما یعادل اثنتی عشرة مرة ء عن البابادیکات 
بالغة الانتشار » ولذلك فقد قيل لنا إنه کتاب بالغ الندرة وإنه لا يوجد - بعد - نظیر 
له فى أى من الأديرة اليونانية فى أوربا واسیا وأفريقيا ء وهذا السبب فيحق لنا أن نعتقد 
أننا قد حزنا أفضل كتاب من كتب GEM‏ اليونانية ء ولعله هو الوحيد من نوعه ؛ فى 
الوقت ا حاضر . 


= الموسيقى اليونانية الحدیثة ؛ ولسوف يضيف هذا ء دون جدال » قدرا كبيرا من الجدارة » إلى 
هذه المخطوطة . 


البحث الغانی 


١‏ حول الغناء الدينى عند اليونانيين ؛ وحول طابعه 
وتأثيره 3 وحول القواعد gil‏ يد يتبعها المغنون 3 
والرخص الشعریة التى ییجونا لأنفسهم , 
والكتب التى تضم فى lalla‏ مبادىء موسيقاهم 
وغنائهم 
لم يكن كافيا بالنسبة إلينا أن نحصل على كتاب غناء مدون بالیونانیة » وأن 
نتمکن من مقارنة إشاراته بتلك التى عرفنا بها كيرشر » إذ كانت تنقصنا دراسة عن 
هذا الغناء نستطيع عن طريقها أن ندرس نظرية الموسيقى اليونانية وتطبيقاتها » ولكن 
أيوجد شىء من ذلك فى مصر ؟ فإن وجد » فأين يمكننا العٹور عليه ؟ هذا مالم نکن 
قد استطعنا بعد أن نعرفه » وهو فى الوقت نفسه ما خبرناه فى رشيد ؛ التى لم نتوان فى 
الذهاب إليها . 
ومجرد أن وصلنا هذه المدينة ذهبنا لزيارة الباباس » وأبدينا لهم رغبتنا فى 
حضور قداساتهم وماع اُغانہمء فحددوا لنا اليوم والساعة اللذين يمكننا فیہما التوجه 
إلى الكنيسة ء وإذ خشی هؤلاء أن نکون قد نسينا الوعد » فقد تجشموا مشقة أن 
بحضروا بأنفسهم هذه المرة لاصطحابنا . كان اليوم يوم عيد » وكانت الاحتفالات تتم 
بشکل احتفالى AST‏ من المعتاد » وان اقتصر هذا الشكل الاحتفا ی على كارة رسم 
سی و نے شریوے وی رگا و یٹ 
elal‏ هذه pees‏ الصامتة ) البانتومم 24 وكانت الأخانی أطول من العتاد ء وقد 
وجدنا هذه الأغنيات بالغة التعقيد ء ولعل السبب فى ذلك يعود إلى كةة زخارفھاء 
E‏ و وٹ ؛ فهى لا تشبه على الاطلاق 
زخارفنا ء کا أن الأذن منا م تسغ سماعها ء وقد كانت هذه الأغنيات تؤدى بالتبادل 
بين اثنين من النشدین ؛ آما الذى لم يكن يتولى منہما ترتيل اللحن ؛ فكان بحافظ على 
نغمة القرار ء وكان يمد فيها لتستغرق كل الوقت الذى يترنم حلاله المنشد الاخر ء وكان 
Ue‏ من صوته بين امین والآخر ؛ وفی کل مرة كان يفعل فیہا ذلك ؛ كنا نلاحظ أن 


۳:۸ 


زمیله جخفض من صوته » ومن هنا استخصانا أن ادف من الحفاظ على نغمة القرار 
هذه » منع النشد من الابتعاد عن المقام » أو لتنبیہہ إلی أنه قد حرج عنه ء مع تيسير 
سبيله للعودة إليه » وحين انتہی النشد الأول من تراتيله توجه رجل دين كان سك 
أمام هذا المنشد بكتاب مفتوح ليقف تجاه المنشد الٹانی » وبدأ المنشد الال بدوره 
يؤدى نغمة القرار 


وبعد أن انتہی القداس » اقتادنا الباباس إلى داخل ديرهم » وأدخلونا إلى حجرة 
مؤثثة تأثيثا نصفه أوربى ونصفه على الطراز الشرق » وما أن بلغنا الباب حتی ألقوا على 
وجوهنا وأجسادنا بماء شديد البرودة » من قارورة مصنوعة من زجاج أبيض اللون » 
يسدها غطاء ترينه فتائل معدنية ؛ إنه ماء الورد الذى نثروه علينا طبقا لعادة سرت فى 
الشرق مدل زمان بعید » تتم حين یراد الاحتفال عقدم أحد eae‏ أو بای شخص 
آخر يقوم بالزيارة وإظهار الاحترام له » وحيث لم تلك نتوقع مثل هذه الحفاوة » فقد 
الاح ا ا وس اه 
الباباس دون شك من وقت ليلحظوا هذا الانفعال من جانبنا ء و النہایة ضحكنا 
A ey‏ میم » دون أن شیر سو لامن جانہم ولامن جانبنا ؛ كانوا شغوفين لمعرفة 
كيف وجدنا آغانهم وسألونا رأينا فیہا » فامتدحنا النظام والذوق اللذين أديت 
الأغنيات بہما ء وإن كنا قد تحاشينا أن نطلعهم على حقيقة الأثر الذى أحدثته فا 
فإذ كانوا ‏ هم س على یقین تام أن أغانههم بالغة الجمال » ؛ فكم كنا سوف نبدو فى 
ناظرهم ذوى مزاج ردىء ء للغاية ء لو أننا ظهرنا فى صورة من لم يتقبل طربهم ؛ لذلك 
فقد حرصنا أن نلزم الصمت دونه وبدا لنا أن من الأفضل أن نعرف منهم فائدة هذا 
الصوت الستمر الذى يحدثه المنشد الثانی ء خلال تراتیل اطنشد الأول ‘ فأجابوا عل 
أسئلتنا بأن هذا الصوت الدائم ( القرار ) يسمى الایسون ( أيسون ) » وأنه على هذا 
الصوت الثایت ر( الایسون ) » يضبط المنشد غناءه ‏ فسألناهم ما إن کان المنشد 
عندهم لا پلتزم بشکل صارم باتباع نوتة SUN‏ کیا هی مدونة فى الکتب » فأجابونا 
ob‏ المنشد الحاذق لا یکتفی قط بذلك » بل إنه يكفيه أن یعرف القام الذی ینبغی 
عليه أن يغنى فيه » لکی يرتجل اللحن على الفور ء وأن Ope‏ فضلا عن ذلك » وک 
نہونا من قبل ء یستخدم مرشدا للمنشد کی يضبط إيقاع غنائه داخل المقام » ولکی 


۳۹۹ 


يعيده إليه إذا ما كان قد ابتعد عنه فعدنا نسأل : ماهی إذن مبادیء وقواعد غاتکم ؟ 
فأشاروا على الفور إلى كتاب عرفناه : إنه البابادیکه , قائلین : هذا هو إن أى 
شخص LIS‏ من كان » يتعلم بمعونة مدرس متمکن کل ما یضمه هذا الکتاب ء 
يستطيع بسهولة أن Cally‏ نا فى أى مقام يشاء ء لکننا أجبنا متسائلين : ألیست 
لديكم أغانى مكرسة .بشكل خاص لناسبات بعينها » وأخرى تدخروہا لبعض 
الاحتفالات المهبية لهذا العيد أو ذاك ؟ وإذا لم تكن لديكم مثل هذه الأغانى » وإذا 
كانت الالحان تولف بدت الساعة ارتجالا طبقا لذوق ومهارة المنشد » فکیف تختارون , 
الأغنيات التى تتفق مع المناسبات ا ختلفة ؟ فأجابوا Ob‏ لدیہم كل هذه الأغنيات 
مدونة مع نوتاتہا فى الكتب ؛ وحيث أن كل واحد منهم يحفظها عن ظهر قلب » وف 
كل القامات التی يمكنها أن تغنى فیہا » فإنه يكفى أن يشير أحدهم إلى المقام حتی 
يتذكروا الأغنية ( المطلوبة ) على الفور ء وقد كان بمقدورنا أن نسترعى انتباههم إلى هذا 
التناقض القائم بين هذه الاجابة الاحیرة وبين ماقالوه لنا من قبل ؛ ومع دلك فحيبث 
بدا لنا هذا التناقض ظاهريا أكثر منه واقعیا » وأنه يعود بصفة خاصة إلى سوء 
استخدامهم لكلمة مؤلف التى أخحدناها فى البداية بالمعنی الدقيق والصارم الذى ها 
فى موسيقانا ء فقد اثرنا ألا نقحم أنفسنا فى جدل حول LISI‏ قد يكون طویلا, 
مرهقا » بالغ التجريد ء قليل الجدوى کا يحدث فى غالبية الأحيان بالنسبة ثل هده 
الامور . 

لقد كانت الدقائق بالنسبة لنا ae‏ للغاية » وقد سارعنا بنفحص كتمهم 
ووجدنا أنه يوجد فى بدايها بحث فى نظرية الموسيقى » وضحت فيه خحاصية 
الاشارات الموسيقية واستخداماتها » وهذا على وجه الدقة ماكنا نرغب فى معرفته › 
وسألنأهم ماإن يكن من المستطاع أن نستدسخ الکتاب الذى بدو انها کار کہم 
شيوعا ء وهو من وضع يونانى شاب كان غائبا » فدعونا لان نعود فى العد » بشكل 
جعلونا معه نتعشم فى أن يقبل مالك الکتاب أن يتخلى عنه لنا ء فأخذنا بنصيحتهم 
وحصلنا بالفعل عليه . 


القيام بها لهذا البحث الوسبقی ‏ ومع ذلك فلم يكن بالامر السهل أن نلقی مثل هدا 


Yo. 


الشخص حتى ف الیونان نفسها » وبالتأكيد » فلم يكن لمثل هذا المدرس أن یوجد 
قط فى رشيد » کا أن كل ماكتبه کیرشر والعلماء الآخرون حول الموسيقى اليونانية 
الحديثة لم يكن ليلقى لنا ضوء كافيا كيما نستطيع أن نستخلص منه بعض النفع › 
ونحن نقلب فى هذا البحث الموسيقى » وم يكن نص هذا البحث الذی كان فى 
حوزتنا ليختلف عن نص أى باباديكه آخر » فكل هذه الکتب تكاد تتشابه لحد 
بعيد » ومن جهة آخری فقد كانت تختلط فیہا جمیعا اليونابية الفصحى باليونانية 
العامية » إلى جانب كلمات «مجية ( تعود إلى الشعوب البربرية ) » وهی أمور 
لا يتسنى تفسيرها إلا بواسطة مدرس متبحر فى فن الغناء الیونانی . 

وهكذا انحصرت کل دراستنا خلال الأشهر الثلاثة التى قضیناها فى رشيد › 
فى محاولات بسيطة تتلمس الطريق » لم یکن لها من نمار سوى أنها جعلتنا نألف بعض 
الثیء الاشكال ا ختلفة للعلامات والاشارات الموسيقية » وهذه كبيرة العدد بالغة 
Me yl‏ ۱ 


)1( سوف نشرح حاصية هده النغمة عند التصدى لبادىء هذه الموسيقى . 


البحث الثالث 


عن مدرس الموسيقى اليونانية الذى عثرنا عليه فى القاهرة ء عن 

أسلوبه فى التدريس . وعن الاختبار الفريد الذی اضطررنا 

للرضوخ له حتى يوافق على التدريس لنا ء حول منہاج هذا 

المدرس » وكيف توصلا إلى أن نى بعض الثار منه سد تفسير 

مہدئی لبعض الألفاظ المشكوك فیها . فى هذه الموسيقى س 

عرض للنقاط الرئيسية فى هذا الفن . والتى سيدور حوفا 
الحديث . ف المباحث التالية 


فى النباية التقينا فى القاهرة بالمدرس الذى كنا نبتضه ‏ وكان ‏ هوب النشد 
الال فى الكنيسة البطريركية للروم ( اليوبانيين )۱ وكان یسمی دوم جبرائيل 
( جابرپیل عندنا ) » وقد رجوناه أن ینفضل مشكورا بإعطائنا دروسا فى الموسيقى 
اليونانية ع واتمقنا فیما بيننا أنه سیأتی كل يوم کی بعلا الغناء ٠‏ وكى يفسر لنا 
مبادىء هدا الفن وقواعده ؛ وكان عند كلمته معنا بل لقد فعل أكثر ما وعدنا به » 


)١(‏ كان بطريرك الروم ( الیوبائیین ) . وقت وحوديا ی مصر ؛ یسحد مقرا له فی مصر 
العتيشة » جیب توجد aly ou‏ کیسه لحت رعاية ge‏ 3 )احور sg ae‏ القديس مبجل 
للعاية » ی مقر ا من wl‏ کل المسیحییں > والامر wy‏ مدعاة للدهشة aly‏ مبحل من 
حانب المسامين أنفسهم ؛ فلهؤلاء ثقة فى فضائل ومعحزات سان جور Co‏ حتى peel‏ يأتون » فى 
احیان كثرة . یتوسلوں معوته ومساعدته سواء ف أمراضهم أو اس الى تلم ہم ؛ وهم يسمونه 
fad‏ . آی الاحصيرء oY‏ قد JE‏ بهذا اللوں . وقد اطلق عليه المسلمون ؛ بصعة نخاصة ء هذا 
الاسم عاق dee”‏ 40,5 با ؛ وهم یتوجھوں إليه ء إما فى pols‏ الى پتعرصوں شا بفعل النيل »ای 
بمعل تياراته العاتية التى تصطدم بالشواطیء العالبة للغاية ناحیه با » بعد ھوطھا من جبل 
الطير » لتشکل hoes‏ الغة العنف ؛ وق کل مرة يرى البحارة ( المراكبية ) لفسهم فى حطر » 
يصيحون : ونس فى ماك ياخضر الأحضر ؛ أى انت ely‏ هو أكثر Spat‏ ہیں الخضر ؛ وبعد 
دلك Ogre‏ الترعات فیما بيبم » باسم ول الله ؛ وتستحدم هده الترعات ق شراء شموع 
محتصوں بپا سان جور ج ٠»‏ وبوقدونها فوق مدبعه . 


۳۰۲ 


فقد أحضر لنا بحثا عن الغناء أخبرنا أنه أفضل من ذلك البحث ( أو تلك اخطوطة ) 
الذى حصلنا عليه من قبل » والحقيقة أنه كان به أغنيات مدونة مع نوتاتہا أكثر عددا 
من تلك التى توجد فى مخطوطتنا ء وان تكن أقل توسعا فيما يختص بالمبادىء » مع 
أن هذا هو الامر الأكثر أهمية بالنسبة لنا والأشد ضرورة » إذ كنا قد حصلنا من قبل 
على الديكه ميجاس ء التى كانت تضم من الأغنيات ا ختلفة التى دونت نوتتها» أكثر 
ما يوجد فى الکتاب الذى قدمه لنا دوم جبرائیل ء ومع ذلك فلم نظن أنه يجمل بنا أن 
نرفضه » مهما بدا لنا مکلفا بعض الشیء . 


كان الدرس الأول بالنسبة لنا نوعا من hae‏ سنظل نذكره لوقت طويل > 
کان دوم جبرائيل مسنا » وكان لصوته الرفيع الواهن ae lly‏ نغمة مشروخة » وكان 
بخلاف ذلك يغنى من أنفه بشكل متکلف ‏ + یتصنع قدرا من الأهمية ء وکنا نعانی كل 
عناء العام حتى نحتفظ بأعصابنا باردة » وف الوقت نفسه فقد كنا نجاهد أنفسنا حتى 
نظل داحل الحدود التى تقتضیہا اللياقة والذوق ء ومع ذلك فحين كان يشدد علينا أن 
نقوم بدورنا بتقليده » فلم نكن نعود بقادرين على أن نكظم غیظنا لأكثر من ذلك ؛ 
ہو جک و یی ور ےہ تہ 
لاحظنا من قبل أن هؤلاء الذين يغنون فى مصر » يغنون بشکل يفوق BYU‏ لكننا 
كنا أبعد من أن نعتقد أن الأمر ي يتم بدافع من المزاج وأنہم يدون ۽ فى مصر فى طلب 
he ate‏ ۰ 0 
الظهر الوقور » واللهجة الحادة لدوم جبرائيل » وهو يتشدد علینا أن نغنى على طريقته 
فى النہایة ‏ أن لا مفر بالنسبة لنا إلا أن نطیعه أو أن نعدل نہائیا عن تعلم الوسیقی 
اليونانية الحديثة . 


لکن الرغبة المتأججة التى كانت لدينا Bal‏ هذه الوسیقی ‏ أتاحت له أن 
یشدد علینا آن تعن - برغم نفورنا من ذلك » واستجبنا فى النهاية وعلى الرغم منا » 
فکانت کل نغمة تؤدى تصحب معها عاصفة من الضحك امجنون » کان یستحیل 
علينا أن نتجنبها أو أن خفف منها » وکلما زادت دهشة معلمنا من سلوکنا كلما كنا 
af‏ أنفسنا مدفوعین | إلى مزيد من الضحك ء وعبثا كنا نحاول أن نفسر له أننا 
نضحاث سخرية من فشلنا الباعث على الضحك » إذ يبدو أن محاولتنا مدع آنفسنا من 


Yor 


الضحك » تلك التى كانت تحد من انطلاقنا على سجيتنا حين كنا نضحك » على 
الرغم منا مع الآخرين ء هى على وجه الدقة ء ماکان يوضح أكثر من غینہ » أننا 

کان غضب دوم جبائیل منا یوشك أن يصبح صريحا.» فكانت سحنته تريد 
وتظهر الكابة والغم فى عينه ء وکنا ننظر إليه مشفقين متألمين ؛ فقد كان هو آخر 
شخص ف العالم نود أن نسبب له مثل هذا الضيق ء وكان هو أيضا يدرك ء لاجدال فى 
ذلك ء من التوقير الذى كنا نبديه نحوه ؛ أنه ليست لدينا أية نية لتعكير صفوه ¢ بله 
لإهانته قط » لکن هذا على وجه التجديد ‏ هو ما ألقى به فى حية تمائل 
حوتنا » برغم أنها تمضى فى اتجاه خالف تماما ء ولو كانت دروسنا قد استمرت على 
هذا اللحو لما أحرزنا تقدما كبيرا فیہا ء ومع ذلك فسواء لأ مدرسنا قد أصبح أكثر 
تساهلا أو لأننا من جانبنا ‏ قد بنا أكثر وداعة وطاعة » فقد مضی كل شىء 
بعد ذلك » بقدر أقل من التشدد من جانبه » وبقدر أكبر من الهدوء من جانبنا : 


لم يكن من عادة دوم جبرائيل أن يبدأ بتدريس المبادىء » وحیث كنا قد عرفنا 
بالفعل نوتات الموسيقى اليونانية » فقد طلب إلينا فى البداية أن نغنى » قائلا إنه 
سيدرس النظرية لنا عندما نصبح AST‏ مهارة ء وقد تكون هذه الطريقة ميزتها » ومع 
ذلك فلم يكن بمقدورنا أن نتنبأ کم من الوقت ينبغى علينا أن نعطيه هذه الدراسة ؛ و 
كنا سنسعد لو أن النظرية والتطبيق قد سارا معا جنبا إلى جدب » لذلك فقد كنا 
نوقف معلمنا فى كل حظة راجين إياه أن يفسر لنا كل ما كان يبدو آننا لا نعرفه » وکنا 
ندون النوته أو كنا نجعله يدونها بنفسه بالاشارات اليونانية ء ثم نترجمها أمامه على الفور 
إلى الاشارات لأورية ء مع الحرص من جانبنا على أن نضيف فرقها التفسير الذى 
تلقيناه عنہا » وفى يوم آخر ء فى مناسبة آخری ) كنا نطلب من جديد إيضتاحات 
حول الشىء نفسه » وکنا فى غيبته نقارن هذه الایضاحات مع تلك التى حصلنا عليها 
فى شرح سابق » ثم نتقدم إليه مرة أخرى ملاخظاتنا إذا كانت لدینا مثل هذه 
اللاحظات » وہذہ الطريقة » لم ندع شكا ولو كان bal‏ يلقى بظله على شیء عرفناه . 

شیء واحد ۲ ستطع أن يعرفه » وقد فسرة لا معلمنا بطريقة غامضة ينقصها. 
الوضوح » ذلك هو" حضوضیات الاشارات الکبوق واستخداماتيا » وهی فى الوقت 


۳۵ ۶ 


نفسه إشارات موسيقية ء فهو لم يستطع قط أن يقدم ت تفسیرا لها إلا عن طریق أمثلة 
مغناة ء ولم يدهشنا الامر كثيرا فقد سبق لنا أن سببنا مثل هذه الحية للأحباش 
والأرمن » حین طلبنا إلى هؤلاء وإلى HT‏ تفسيرا لبعض الاشارات ا سس 
سوى المارسة والاستعمال وحدهما أن يعرفا بها » ولعلنا نحن أنفسنا سنکون فى نفس 
حیرتہم لو أن بعض آبناء أفريقيا أو آسیا القیمین فی مر وہ جاءوا یطلبون إلينا أن 
نشرح هم ما تعنيه trille‏ ( زغردة sl‏ تکرار oy‏ بسرعة ) وال martellement‏ ( طرق 
أو توقیع ) أو أية إشارات أخرى ليس لها قط اسم حاص يطلق عليها فى اللغات 
الأجنبية عنا » وهی ( أى هذه الاشارات ) التى نستخدمها سواء فى الموسيقى الصوتية 
أو الوسیقی الآلية ء فحيث أن مثل هذه الاشارة غير قابلة للتحليل بطبيعتها فقلما 
يمكن تفسيرها إلا عن طريق ضرب الامثلة » وهذه الأمثلة بدورها لا يمكن فهمها إلا 
إذا قدمها موسيقيون محترفون . وعودا إلى الاشارات الموسيقية الكبيرة عند اليوثانيين. 
احدئین » فقد AST‏ الكثيرون من علماء هذه الأمة » أن قلة ضئيلة اليوم هم الذين 
يعرفونها » ولذلك فلم يكن ما يدعو لدهشتنا الشديدة أن نری معلمنا جاهلا 
بخصوصياتها » أما الشىء المؤكد فهو أنه لم يُذكر بخصوصها شىء له أهميته فى 
الباباديكات » إلا فيما ندر » ونعرف من هذه الكتب أن هذه العلامات إنما هى 
إشارات صامتة لا تصدر نغما ما tel) aphones‏ تنتمى إلى الشيرونوميا 
cheironomie‏ » ولسنا نعرف ما إن كنا هنا على صواب ء لکننا نظن آنها dhs‏ 
فترات راحة أو توقف أو إبطاء فى حركة الايقاع أو فى الايقاعات ا ختامیة ء وقد أ میت 
یت ی إلى نغمة من أى نوع » وف واقع A‏ » فلو انا 
كانت تشير تشير إلى نغمة ما أو رنة ما » فما كانت لتوضع. ؛ کا هو حادث .» فوق 
أو تحت نونات الغناء .ولا لأدى A‏ إلى ثنائية فى الاستخدام ء ون تبح ؛ بعد » 
أثر هذه الاشارات » هو نفسه ( قبل وضعها ) . ذلك أن علینا أن نلاحظ أن هناك » 
من بين هذه الاشارات ء ما يوضع كذلك فوق الاشارات الدالة على النغمات 
الصاعدة ء وفوق مثيلاتها الدالة على النغمات النازلة » وهناك من بينها » إشارا 
أخرى توضع فى بعض الأحيان تحت الاشارات الدالة على صعود ء وفی أحيان 9 


Yoo 


تحت تلك الدالة علی:ھبوط » والامر المؤكد » فى كل الأحوال ء أن هذه وتلك من 
الفغمات » تحتفظ على الدوام بخاصياتها المميزة ء ما سنری عما قليل » عن طريق 
الامثلة التى سنقدمها عنہا . 

وحين نقول إن الاشارات الكبرة لا تنتمى إلا إلى الشيرونوميا فإن إلأمر يعنى 
فيما يبدو لا انہا es‏ تشير إلى حركة الوزن أو التوقيع التى تتحدد عادة بواسطة اليد » 
٠‏ ذلك أن اليونانيين لم يقدموا قط تعريفا بالغ الوضوح لكلمة شيرونوميا » بل إنه 
لا يوجد هناك موضع قط للحديث عن الاشارات الکبرة , فى كل بحوث الموسيقى 
اليونانية . 

وکل ما نستطيع افتراضه من المعنى الاشتقاق لكلمة شيرونوميا هو نبا تعنى 
قانون أو قاعدة اليد : التى تعطیہا أو تحددها اليد . أو يشار إلیہا عن طريقها . 
وبالتالى فهى تعنى حرفيا الوزن 0 الایقاع الذى ینظم الغناء على النحو الذى تحددہ 
ادل فحلا کی ای ق ل دی مات لسر 
اليونانية Aydt!‏ التی 3 حوزتنا » بحیث قيل إن الشيرونوميا تمشير إلى الميلوس melos‏ 
وهذه الكلمة الأحية لا ينبغى فى رأينا أن تؤخذ بمعنى الميلودى ؛ وإ lily‏ بمعنى عضو 
أو جزء أو قسم من الايقاع أو الوزن » وعن طريق هذا التفسير وحده آمکننا أن نید 
معنى مقبولا لنص اخر فى أحد البحوث الموسيقية سيقية التى معنا » حیث نقرأ أن الشير 
chk‏ سی ید pal ga UL‏ مرا لک pig‏ ہو د لت 
غموض شديد » وهو كذلك مالا يكنا أن نفسره بثقة تامة » فحن نعرف أن 
الأيسون هو اسم الاشارة الدال على رنة الصوت » الذى يظل دوما فى الدرجة نفسهاء 
دون صعود أو هبوط » وأن هذه الرنة هى منظمة الغناء وهی الوسيلة المستخدمة , 
حتى لا يستطيع المغنى أن يحيد عن القام ( أو الطبقة ) » صعودا أو هبوطا أو لکی 
تسهل له سبيل العودة إليه إذا ما كان قد حرج عنه » ومعنی آخر فإندا هنا بازاء 


)\( تتوه هذه الكلمة ؛ فى بعض الأحيان ؛ فى معبی كلمة منظم أو ضابط » فى اللغة 
الفبية للموسيقى اليونانية الحديثة » فقد اعتاد اليونانيون الالحتفاظ بنغمة القرار طيلة مدة ا 
وهذا المت لسبب یسمی هذا الغم Ison Opal‏ وهى كلمة يودانية تعنی متساوی 3 أى الذى 
انور وا ات 


Yor 


تلميح إلى خاصية الأيسون هذه حين يقال : إن اليد هی أيسون الكتف » وهذا فمن 
لرجح أنه قد أريد أن يفهم من ذلك ء أنه ء کا أن الأيسون هو منظم أو ضابط 
الغناء » فان اليد هى أيضا ضابطة أو منظمة الحركة » التی تمثل طبقا لكل الشواهد » 
ولسنا نعرف لماذا » بالكتف ؛ مالم يكن فى هذه الكلمة تلميح إلى الحركات المكرورة 
أو العتادة » وإلى هذا النوع من ا حرکات الصامته ( البانتومم ) التی تودی بشکل 
إيقاعى أثناء الغناء » ولعلها ھی التى يشار إلیہا بہذہ LD‏ ومع ذلك فلا 
ینبغی الاعتقاد ob‏ قاعدة أو قانون اليد أو الشيرونوميا » وبالتالى » الاشارات الكبيرة 
المتعلقة بها ء لا تخص OGY!‏ وسجدات وعلامات الصایب التی يكثر اليونانيون 
من القیام بها فى کنائسهم أثناء القداس » أو التی تکون على نحو ما غريبة على الغناء 
( أى خارجة عنه ) » فلو كان ذلك صحیحا ء لما كان هناك أى داع لتدوينها مع 
إشارات أو نوتات الغناء » وما يدعم بعض الشیء ما نلاحظه نحن هنا ء أنه » فى نفس 
الدراسة التى قيل فیہا إن اليد هى أيسون الکتف لم تُقدم علة لذلك سوى أن اليد هی 
ل و ہدس اكه 

قت الذى تنتمى فيه إلى الشيرونوميا ء ای إلى القاعدة التي تبینہا أو تحددها اليد » 
aT‏ ی أن pd‏ بس و اا مجان » يمكننا أن نعطيه 
هذه الكلمات . ۱ 

ROE ور یی سو‎ ee S, 
النقطة ء وحيث لا تقدم لنا البحوث الموسيقية المزيد من الايضاح عنہا » فلسنا‎ 
نستطيع سوى أن نطرح رأينا قائلين قولة هوراس : « إن كنت تعرف شیا أصح من‎ 
. ) هاتيك الامور فافصح عنه دون تردد‎ 

وسنجد التعريف بکل ما يمكن أن نعلمه اليوم عن الموسيقى اليونانية 
الحديثة » وربما بكل ما سيعرف 'عنہا منذ الآن » فهناك نحل للاعتقاد بأن استخدامها 


,)۱( كذلك فقد ش کل مس pos‏ ومارتینی آن علامات الشیرونومیا هذه » تختص 
باخرکات التتالية التی بقوم بها الاروام فى کنائسهم أتاء القداس . 


۳۰۷ 


یتلاشی بشکل تدریجی غير محسوس ‏ ولیس من السهل تعمیقها فى الوقت ا حالی 
با کثر مما فعلنا . 

و سیکون آمرا مشرفا بالنسبة لنا أن نکون قد اکتشفنا » بعد أن سرنا على 
هدی كثير من العلماء الرموقین » ما كان قد خفی لسنوات طوال عن بحوٹھم . 

وسوف نبدأ بتقدیم عرض لنظرية ومارسة الفن طبقا للدراسات التى Lalla‏ 
معنا من مصر ؛ وسوف نلحق بها الایضاحات واللاحظات التی سمحت لنا التجربة 
بالقیام ole‏ وذلك ین فیمها > وسوف نقدم فى الوقت نفسه أمثلة مدونة بالنوته 
ايونانية > ثم مترجمة إل نوتاتنا الأوربية للتعريف باستخدام إشارات الغناء » وإشارات 
الراحة أو التوقف » وكذا الاشارات الكبيرة المسماه بالصامتة ».وسوف نقدم بعد 
ذلك كله المقامات الثانية مع جذورها « أى جذور التحولات والتغيرات فى هذه 
المقامات نفسها ء باليونانية ‘i‏ م بنوتات أوربية بعد ذلك » وننتبى بأمئلة من أغنيات 

تنتمى إلى کل وج من هذه المقامات » ومدونة كذلك بالطريقتين السابقتين التنى 
كانت تشكل الأغانى فیہا جزعا من الدروس التى تلقیناها من دوم جبرائیل فى 
القاهرة ثم احيرا ماذج لأغنيات من اليونانية الدارجة . 


البحث الرانع 


شرح إشارات الغناء فى الموسبعى البونانية 
اطدینة مستخلصة ومترجمة حرفیا من بحوث 
حول . نظریة هذه الموسيقى » تضمها کب 

الباباديكة » أو كتب غناء الرهبان الروم : 


APXH ETN OES ۵ 


أرخى سين ثيا أجيو 20 [ بداية لمشهد القديس ] 
حول إشارات فن الغناء » حول الأرواح والاجسام(۲ » الصاعدة والهابطة , 
لكل الشيرونوميا ء مظمة طبقا للقواعد التى وضعها Melati‏ على مدى الازمان 
سواء فى العصور القدية أو الحديثة . 


الأيسون هی بداية ووسط ونہایة ونظام 
كل إشارات الغنام(۳) 01ت 
ولا يقتاد الصوت إلا عن طريقهما ونسمی 
aphone‏ ای بدون رنين » ليس 
VEY‏ تحدث رنينا » فهى OF‏ › ولنما 


)١(‏ على هذا السحو » نفرق بين إشارات العناء والاشارات الموسيقية » إذ نسمى الأوليات 
أرواح » وبطلق على الأخريات اسم الأحسام ؛ وسشرح ذلك فيما بعد . 

)1( ینعی أن تؤحذ كلمة شاعر » على قدر ما استطعنا أن ندرکه فى ثنايا هذه الدراسة ‏ 
بدلالتہا أو معناها الاشتقاق + أى بمعنى واضع » ناظم » مؤلف ؛ وحيث يتعلق الامر هنا 
الموسيقى ؛ فإمها تعنى » هنا ء واضع أو مولف الموسيقى اليونانية . 

(۳) ألحقنا هنا إشارة الأبسون إلى حانب ا مھا + وسفعل الشىء نفسه مع کل 
الاشارات الأخرى » كلما سنحت الفرصة » حتى يتعود القارىء أن يتعرف علبہا ء نقدر أكر من 
السهولة . 


۲ 


أبو ستروف و مو 
وتسسوطی و 3 oon ae‏ 


(۱) الایسون . کاسش Vn OI‏ هو تبیت العسوت البشری یعطیه دواما أو استمرار ؛ 
فهر نعسة موازية لصوت العنى أو LAM‏ بطل Lago‏ على الدرجة نفسها » دون علو أو اعفاض 
ثط وشراً ف دراسة أخرى : « ولیس للأيسون قط صوت ( بشری ) » ولکنه یوضع تحت كل 
الاشارات » لیدعم هذه لاسارات فى کل موضم able‏ فيه » سواء وجدناه أسفل نغمة حاده 
( چهود ) » و نحت نعمة علطة ر خمیصة) . 

(۲) بمد ف النص عبارة آلایبسوس ومعناها إشاره صعود . 

(۲) بد فى ale Gall‏ كاتا يسوس ومعناها إشارة نزول . 

agli حرفية » أن نقول‎ an لعل الأمر كان شنصی ؛ عند نرحمة النص اليونالى‎ (t) 
مکامبا ء فهى اللفظ الأدق والدی یبعی‎ gon كلمة بعمة أو رنة‎ WY اصوات ۷۰۷ ولکننا‎ 
وف دراسة أحرى أحصيث حمس عشرة نغمة » إن يشتمل هدا العدد‎ alle ah است‌خد اميه‎ 
ها صس عدد الإشارات الموسيقية . أى إشارات النغمات الى‎ Gare غل الایسسون » الذى لم‎ 
, کہا أن محدث نغما‎ 

› ف الدراسه الأخرى النى فى حوزتنا ء توصف الإشارات الثلاث : أوليجون‎ )٥( 
كلا مہاء ی‎ N آی التى ها نفس المساحة الصوتیف‎ Isophone أوكسسيا » ساسته بالايسوفوك‎ 
. ارام . دشر إلى فاصلة مقدارها تون‎ 


۳۱ 


کوفیسما 007 . + 
بيلاسثوت یمم یی Gg‏ 
علامتا كنتيما (۱) خا ويه عنقا موا ا Wi‏ 
کنتیما واحدة موا واوا هو و بای و 


أبو ستروف وو ورس ل الا bite‏ اه | 
علامتا أبو ستروف بی ایی وی وٹ ۔۔ و 
كراتيما هيبورهوق پک و ےج چو یں ےا RE‏ 
إیلافرون و و TNS - FASE a‏ 


ومن بين النغمات الصاعدة والنغمات المابطة » توجد النغمات الأجسام ء 


ويبلغ عدد الأجسام الصاعدة ستا ء هى : 


أوليجون وت مشت 
أوكسييا 01 --- 39 ٰ9 
۰ بيستاسثه ومو م رين مونم نع re‏ 


0 يلفظها الیونانیون ا حدٹون eed kendima KLAUS‏ یلفظون حرف التو ۳ 1 
نلفظ حرف الدال 4 ء ويعطون حرف الایتا ‏ نغمة ال ١‏ عندنا . 


(؟) وجدنا هذه الكلمة مكتوبة ( فى دراسة أخرى ) على هذا النخو : بسيله مالو« . 


۳-۰۳ 


للیغمات الصاعدة ٠‏ 
کنتیما ( واحدق ‏ . 


وللنغمات افابطة : 
إیلافرون چم 
كاميلة 4 


ولکل هذه النغمات إشاراتها ORL‏ وهی کا یل : 


أوليبجون ل وبتفع بمقدار درجة واحدق۲) 
LS‏ = ويرتفع بمقدار درجة واحدة 
كوفيسما سما وتتفع بمقدار درجة واحدة 
بيتاسفة س وتفع بمقدار درجة واحدة 


)١(‏ قد تكون الترجمة ا حرفیة الصارمة هذه العبارة هى : « ولكل هذه الاشارات كذلك 
أصواتها کا ترى » » لكنها على هذا النحو ء قد لا تكون واضحة الدلول عند الوسیقیین الأوربيين » 
لذلك فقد أحللنا عبارة أخرى بل هذه العبارة ء جعلت معنى النص أكثر تطابقا مع تعبیراتنا 
الوسیقیة ؛ وهو أمر لا يستطيع أن يستبيحه لنفسه شخص لم يكتسب » عن طريق التجربة » 
معرفة دقيقة بالأمور . 

)۲( استخدم فى النص كلمة « یخی فونى ميان » أى هناك صوت واحد ؛ ومع ذلك 
فینبغی لنا أن نلاحظ : 

ولا : أن اليونانيين یطلقون كلمة صوت voix‏ على عملیة الانتقال من نغمة لأعری لا تبعد 
عنہا إلا بدرجة واحدة . 

ثانيا : أن الأمر هنا يتصل بإشارات الصعود ؛ وهكذا استبحنا لأنفسنا أن نحل عبارة تعلو 
بمقدار درجة محل العبارة الواردة بالنص وهی : إن ها صوتا ... حتى نتفادى الاضطراب وخلط 
الأفكار اللذين يمكن أن يتسبب فیہما النص الیونانی عند نقله إلى الفرنسية ( على حالة تلك ) ؛ 
ولعل التجربة التى اكتسبناها عن هذه الموسيقى أن تكون كافية لحد يسوغ لنا تقديم هذا 
الایضاح ؛ ونحن من جانبنا نقدم هذا التبرير » إرضاء MGA‏ الذين قد لا يعجبهم اراؤنا . 


بيلاسٹ ون په وترتفع بمقدار درجة واسحدة 
علامتا كنتيما ۸" ویرتفعان عقدار درجة واحدة 


مثال تی (۱) 


علامتا کنتیما بیلاسٹون بیتاسته کوفیسما اوکسییا اولیجون أيسون 


كنتيما واحدة 5 وترتفسع بمقدار درجستین 
Je‏ : 
et‏ 
۳ : 


أبو ستروف . day‏ بمقدار درجة واحدة 
علامتا أبو سترف . وتهبطان بمقدار درجة واحدة 
آبو رهوى و وتبط بقدار درجتين 
کراتیما هیبورهون وله وتبسط بقدار درجستین 


)١(‏ سوف نقع فى ا خطاً لو اعتقدنا أن هذه الاشارات تمثل ۰ ف واقع الأمر » الدرجات 
التى جعلنا منہا مقابلة ها ؛ فهی لا تشير إلا إلى فاصلة بين درجة وأحرى تعقبها مباشة ‏ دون 
اعتبار ela‏ أو انخفاضها ؛ وبصفة عامة » فنحن نستعید إلى الأذهان ء أن الاشارات 
الموسيقية عند اليونانيين ا حدثین ء لا تحدد سوى فاصلات أنغام ؛ ولیس درجات أو نغمات 

)1( ينبغى أن نتذكر على الدوام أن الاشارات الموسيقية اليونانية لا تشير إلا إلى 
فاصلات » بحيث أن أربع درجات ء هی هنا ء تعنى أربع فاصلات أو ماسية واحدة ؛ بمثل 
ما oad‏ إشارتی الكنتيما كذلك فاصلتين أو فاصلا ثلاثيا . 


"o 


إيلاف وون صر وتببط بمقدار درجستین 
كاميلة () 4 وتهبط بمقدار أربع درجات 


كاميله أيسون إيلازون ایسوں کرالیما هيبورهوب أيسوب أبورهيى آیسوں علاضا أبوستروف أبرستروف ایسوں 
ولابد أن تلاحظ أن الاجسام الصاعدة توضع فيما تحت ال مابطة ومفتاحها هو 


5 7 7 
درجتان ویپ نب ین رار را لز Y‏ درجة واحدة ee ee‏ 
درجتان و ale‏ اده کک و ا خر درجة واحدة لل رومام کو لاك Ce Ot‏ ۲ 
درجتان EO‏ کے درجة واحدة Û eens‏ 
درجتان و و 2 درجة واحدة re ee ee ee ec)‏ سین 
8 درجة واحدة ۲ 

۲ درجتان 8 ون و وو و یڑ نم رع ر 4 
1 2 ہے درجه واحدۂ Nr aA KA SSS SDK SRS‏ 
ربع درجات فرش تو رت E‏ درجة واحدة YS evi ESRA‏ 
1 درجات مع ی موم ویو موه 5 درجة واسودة ey re ee ee‏ 

ربع در 
3 واحدة 3 د 

ارم درجات eens‏ ال 4 درجة واحدة معي ہر ہی Ces‏ 
۱ 5 4 درجة واسحدة 118111180 گ 
ربع درجات رک رر کو و ۰ ی درجتان SSS Ae‏ و و وا کے 
آربع درجات اف اق وا رک لی ETT‏ یو وو و 3 درجتان |[ |[ | ا ایا لی سا کی پت میں a‏ 
4 درجتان ‘seers‏ ی 
ربع درجاب a8‏ وو با أ وو عد اوفرع 926 ۱۱ درجعان ue AS vee eae ere‏ 

ra 04 < 03 سے‎ C&C 
رم حص ہہ‎ gy ١ل نہ‎ & 4 


)١(‏ لسنا نقدم هذه الأمثلة إلا للتعريف بالمدة النغمية الخاصة بالاشارات المستخدمة ؛ کا 
ينبغى أن يكون عليه AN‏ عند الممارسة ؛ ذلك أن الأرواح : كنتيما » هيبسيله ؛ الإفرون ؛ كاميله لا 
توجد قط تحت الاجسام » وهی الاشارات الأحرى المستخدمة للنغمات » وقد قيل فى دراسة أخرى : 
« إن الأرواح لا تبقى قط دون وجود المقامات الأحرى ؛ ومع ذلك فإنها تتمم الأصوات ( أى 
الفواصل ) » » ذلك أن الكاميلة لا يمكنما أن تب تبقى أو أن ت تقوم بمفردھاء کا لا يمكنها أن تتکون بدون 
الأبوستروف ؛ وبا مئل فإننا لا نجد الهيبسيله قط دون أى من الاؤلیجون أو الاوکسییا أو البیتاسثه ؛ 
كذلك فإننا لا جد قط » كذلك » الايلافرون دون الأبوستروف » أو قل إننا ننظر | لى ذلك باعتباره 
Ua‏ ؛ وأخيرا فإن الكنتيما لا تقدم قط دون الانغام الأحرى ( أى دون الأجسام ) ؛ ولهذا السبب 
فعلينا أن نفترض أجساما للأروا اح الموجودة فى هذه الأمثلة » حتی تصبح مدونة طبقا لقواعد الممارسة . 

(؟) الجزء الأول من هذه العبارة حاص بطريقة التدوين » أما الجزء الأخير فيعنى أن كل = 


۷۷٦ 


وهذه النغمات bet‏ لا رنين لها ( أى لا تغنى قط OG‏ 


مثال 


= الفاصلات تترکب ( أو تتكون ) بدءا بالأیسون ؛ ومع ذلك » وكمبدأ عام » فحيث أن الأرواح 
تسبق الأجسام » أو تعلو عليها ۰ فإن إشارات الصعود التى هنا » من نوع تلك المسماة 
ایام » تصبح صامته » أما اشارات المبوط » التى هى من نوع الاشارات المسماة بالأرواح » 
فهى التى تحدث أثرها ؛ وفى لوقك رت Gg‏ دا مر الأبورهوى » التى تتمتع » 
حيث ليست هى بالروح ولا بالجسم » بمميزات الأرواح » فى الوقت الذى لا تخضع فيه قط 
للإشارات الأخرى » کا يحدث بالنسبة للأجسام . 
)١(‏ أفونيا أى لا صوت ( أو لا نغم ) لها ؛ من العسير أن يدرك ا مرہ » من تلقاء نفسه » 
ما تعنيه ملاحظة المؤلف فى هذا الموضع ؛ کا لا نستطيع أن نحدس لما تكون اشارات الغناء » 
هذه التى تشير إلى أكبر الفاصلات ؛ إشارات صامته لا تغنى ؛ وقد علمتنا التجربة » ودروس دوم 
جبرائيل » أن السبب فى ذلك هو وجود علامة الأيسون فوقها ؛ ومع ذلك فلا يحدث أن تدون » 
على التعاقب » | شارات غناء عديدة تختلف مع الأيسون » على نحو ما نرى هنا ء فقط نکرر هذه 
أو تلك ء عندما gly‏ الغناء إلى الفاصلة التى تحددها » أما حين يبقى فى الدرجة نفسها فإننا 
نضع Opel‏ فى هذه WLI‏ » فوق الإشارة المكررة ؛ یخلاف ذلك فإن هذه الاشارة قد تحتفظ 
بكل قيمتها » وقد تشير إلى أنه ينبغى الصعود لأكثر من ذلك . ولعل كلمتين كانتا كافيتين 
(تفسير ذلك » بدلا من أن يصبح المثال الذی ساقه المؤلف » وكذا ملاحظته » لغزين . ومع ذلك » 
فسوف تقشع الشكوك إذا ما قلنا فى هذه الرة ما ينطبق على كل الحالات » وهو أن الایسون 
يدل » دوما ء على أن الصوت ينبغى OF‏ يبقى عند الدرجة نفسها ء سواء إذا رفعناه أو إذا خفضناه . 


۳۹۷۲ 


کو و ا >> جا 
كذلك تلحق الروحان الصاعداں : 


کننیما ( واحدة ( ‘ 

هيسيله گر 
بالأجسام الصاعدة : 

اولبحون ~ 

ببلاسثوك 4 


وتوضع أحيانا إلى جاب » وأحيانا أحرى فوق ٠‏ وتالتة تحت کا رى 


)\( أهملت كل الد راسات والبحوت الموسيقية تقديم ملاحطة فى هذا الموصع ؛ لوسر 
بدوہا ندرك شیا › ء لا ق البادیء : ولا فى البرا اهيى ‏ ولا الأمتلة التى قد قد یکوں س شاا أن 
تعرّف بتطبيقاتها ۰ وهی أن کل اشارة من نوع تلك المسماة الأجسام » سواء الصاعدة 
آو لمابطة ء تصبح Lake‏ حین تأ على ییا واحده س الأرواح الام ا !یم" 
إیلافرون » کامیله . أى أنه لا یی سوئ الرو ح . 


٦‏ درجات ٦ا‏ درجات ‏ 4درجات | ٤4‏ درجات | 4درجات | 4 درجات 4 درجات ایسون 


وعلى غرار ذلك » فإننا نلحق الروحين الهابطين : 
إيلافرون ہے 
کامیله ې4 


)١(‏ فی هذا ا محال ء کا فى كل الأمئلة ء اضطررنا لتكرار Oped‏ عند كل فاصلة ء وبدون 
ذلك لن يكون بالامكان التعريف بمساحتہا ؛ وهذا السبب قال المؤلف إن الأيسون هی بداية 
ووسط وختام الغناء » وإنه بدومها لا يمككن توجيه أو ضبط الغناء . 


۳1۹ 


أبو سروف 
علامتى الأبوستروف المتجاورتين 
ودلك فى حالة واحدة . وهی أن نضع' هذه العلامات » أمام الاشارات 


الوسيقية » عل هذا اللحو : 


LN درحتان‎ 

درجنان پر 

أربع درجات WG‏ 

مثال 
t‏ درجات t‏ درحات درجتان درحتاں 
YG:‏ سے *G‏ سس سر( سے سم 6 

وإن كانت الکراتیما هيبورهون 7 
نلحنی بالاومالون ۰ 
وتشكلان معا الارجو سنئيتون 3-3 
ويشكلان معا السيّما N‏ 


ويعلو كل میلودی فن الغناء وینخفض 3 عن طريق هذه العلامات » وتوجد 5 
الوسیقی ثلاث أنصاف وقفات كبيرة هی : 
الکراتیما 2 


9 abl 


۳۷۰ 
وعلامتا الأبوستروف COG, gland!‏ 
الكبيرة . وهذه ترتبط بالشيرونوميا وحدها » وليس بالصوت ( صوت الغنی OC‏ 


وهذه هى : 
Oy ۹‏ 
5 دبلیه 
0-2 باراكليتيكيه 
0 كراتيما 
سہ ' ليجيسما 


)1( نلاحظ هنا حاصية مزدوجة لعلامتی الأبوستروف المتجاورتين : 
dele - ١‏ تدل على فاصلة هابطة بمقدار درجة . 
۲ - خحاصية أخرى تدل على نصف وقفة كبيق . 
(؟) ونقرأ كذلك فى مؤلف آخر : « أما بخصوص العلامات الكبية التى ليست فا , 
نغمة قط فإننا نطلق عليها غير المترددة أو الد جات الكبيرة ء وهى آثار للایقاع وليست آثارا 
للغناء » إذ لیس ها قط من رنين » . ولا يلزمنا أكثر من ذلك حتى نطابق التفسير الذى قدمناہ عن 
كلمة شیرونومیا وما قلناہ بمناسبة هذا التعبير : إن اليد هى أيسون الکتف ؛ ذلك أنه يصبح من 
الواضح أن الشيرونوميا هى الايقاع أو الوزن ذاته » کا استنتجنا منذ البداية » طالما قد أخبرونا أن 
الاشارات الكبررة يقتصر ارتباطها على الشیرونومیا من جهة ء کا أنهم قد استرعوا انتباهنا » من 
جهة أخرى » إلى أن هذه الاشارات إنما هى اثار للإيقاع ( وليست آثارا للغناء ) . 
(۳) لا ینبغی أن توجد هنا هذه الاشارة » وإشارات أخری تضمها هذه القائمة ؛ إذ كان 
من الواجب أن تشكل هذه طبقة قائمة بذاتها ء مادامت ء هی » ليست ها طبيعة الاشارات 


الكبيرة 


۲۷۱ 


آنتیکیون - کیلیسما 
ترومیکون 
کستریبتون 
ترومیکون سینجاما 
بسیفستون 

بسیفستون سیناجما 
جور جوت 

أرجون 

ستاوروس O‏ 
أنتيكينوما 

أومالون 
ثيماتيسموس إسو (۲) 
هيتيروس أكسر 
إيبيجرما 

باراكالسيما 

هيترون بارا كاليسما 
یوق اا کالیسما 
کسیرون کلاما 
آرجو - سینئیتون (5) 
O‏ 


felc {Fleiss اہ‎ 


أبودرما 


)1( هذه الكلمة يلفظها الیونانیون ا حدثون ستافروس . 
)1( يلفظ اليونانيون ا حدثون هذه الكلمة ماتیسموس إيزو . 
(۳) يلفظ اليونانيون احدئون هذه الكلمة أرجو سینسیتون . 
(4) هذه الیونانیون ا حدثون هذه الكلمة أوفرائيسما . 


YY 


مد ٹیس ابوٹیس 
ےہ ٹیما هبلون 
HN‏ شوریوما O)‏ 
و اکا 
Lely N‏ 
N‏ سیسما 
سمه سینا جما 
3 إینا رکسیس 
له باريئيا )‘( 
سم هيميفونون 
سل هیمیفثورو ن 
۲ جورجو re) mie‏ 49 


(۱) یلفظ الیونانیون ا حدثون هذه الکلمة خوریفینا . 

(۲) یلفظ الیونانیون احدئون هذه الكلمة فاریا . 

(۳) یلفظ الیونانیون احدئون هذه الکلمة جور جوسینسیتون . 

و بصفة عامة فإنہم یلفظون حرف 8 مثلما نلفظ نحن حرف ال ۷ ؛ ویلفظون حرف 

مثلما نلفظ حرف ال وحرف ال لم ماٹل عندنا حرف ال : » وهائل حرف ۷ 
حرف الہ « وأحيانا حرف ال دا وأحيانا حرف ال ؛ و ال ب . ومن الواضح Kal‏ فوق هذه 
سو كور چو لی برا قاری و ورک ہد 
إلى تسهيل معرفة طبيعة وخاصية كل واحدة ما ؛ وإن كان الموسيقيون اليونانيون احدئون 
ال و RS‏ 
يجدون معه مشقة كبيرة فى التعرف علیہا » فی هذه ا ولفات . ومن هنا SE‏ التفسيرات 
الغامضة » بل الخاطئة ء التى يقدمونها فى غالبية الأحيان ؛ ففى أحد مؤلفاتہم » على سبيل 
اثثال »> وضعت بعض الاشارات الكبيرة ضمن التونات وأنصاف التونات » برغم ما هو 
معروف من أن هذه الاشارات إنما ھی اشارات صامته » لا نغم ولا رنین ها ء وأنها نتاج حاص 
بالشیرونومیا » أى بالايقاع - وف هذا ا ولف وجدناهم يطرحون هذا السژال : کم عدد 
التونات وأشباه التونات والأر واح ؟ وإليكم الاجابة التى یقدمونہا على هذا السژال : ما = 


۳۷۳ 


هذا کل ما تخبرنا به النظرية بخصوص الاشارات الکبیرة » وان كانت 
المارسة تعلمنا الزید دون شك » وقد قمنا نحن بتجربة ذلك » ومع ذلك فلعله 
كانت تلزمنا سنوات طوال » بالاضافة إلى معونة من جانب معلم متمکن » حتی 
نجلو كلية غموض واضطراب مبادیء وقواعد هذه الوسیقی » على نحو ما رأيناه 
فى الدراسات التی نعرفها ‏ بل إنه لعسير علینا أن نعتقد أن هناك شخصا واحدا 
سواء فى الیونان أو فى أى مکان آخر ء قد أدرك هذه الأمور بشکل تام . 


= التونات فهی : آولیجون ء أو کسییا » بیتاسثه ؛ آبو درما ء آبوستروف » بارییاء انتیکینوما ؛ 
كراتيما » دیبلیه » أناستيما » بیا ما » کاتاباسخما المثلث » سیسما ء باراکالیسما ؛ آما الاحرون 
على غرار البسیبستون والاکسترییتون فهی میلودیات melos‏ » آما آتصاف التونات فهی : 
ابلافرون » کلاسما » کوفیسما ‏ باراکلیتیکی » بسیفیستون » کاتابا ما ؛ ایکستریبتون ؛ 
كاتاباسما ء والأخيران هما أغنيات وأنصاف تونات ؛ أما الأرواح فهی هیبسیله اح » . وهکذا 
یکون من الواضح أن هذا الذى نقروژه ‏ لا يمكن أن یکنبه إلا یونانی » ليست لديه سوی آفکار 
مشوشة » بالغة الخطل » عن الامور التی كان يعالجها . 


البحت اخامس 


حول ترکیب اشارات الفناء 
طبقا للمبادىء العروفة فى البابادیکه 


کان أحد الأمور التى لا غنی عن معرفتها على نحو طیب والذی يبدو مع ذلك 
Least '‏ تعقيدا هو تركيب علامات الغناء ء فعن طريق تكوين هذه الاشارات » 
نستطيع أن نقدم الفاصلات ا ختلفة للنغمات » بطرق متنوعة » حتى ليجدن eM‏ 
نفسه وقد توقف عاجزا كل حظة » عند الغناء ( أى وهو يرجع إلى نوتة الاغنية ) إذا ما 
كان جاهلا بنسق ومنہج ترکیباتہا » بل حتى لو ساورته حول هذا الأمر أقل الشكوك . 

وفذا السبب فسنقدم هذه الاشارات الركبة ختلفة بالترتيب » على النحو 
الذى نجدها عليه فى الباباديكه ء مضيفين إليها الترجمة القابلة ها » فى نوتاتنا الأوربية » . 
کیا فعلنا من قبل . 


حول تركيب علامات الغناء 
تركيب الأوليجون 
غير صوتية » أى لا نغم لها بی الا 
ست درجات (rey‏ 
a‏ درجة واحدة ا ا و ا بن نھد = Wim‏ 
سبع درجات eeeenenenenssen‏ 7 درجتان جو چا و ای ا els ale‏ وا ویو وو و TT‏ 
GK‏ درجات و وو ویر یرک PLP‏ درجتان 0 ََِّ وفوف - a),‏ 
5 اوت ثلاث درجات حر وم موه = 
تسع درجات و نمیم کی أربع درجات موم رت کے 
عشر درجات ا IS‏ خمس درجات رر رر کے 


۳۷۳۹ 


ثلاث درجات 


درجعان ‏ درجة واحدة 


4 درجات ٥‏ درجات 


بدون نغ هه لہ ریس 
ست درجات ee rae‏ اکر تو 
۸ 7 
و درجه واحدة Cees‏ بوجو یی 
ست درجات eects ee re‏ 4 درجتان aoe baw eS ES‏ ہو ہے 
Amys‏ 2 
سبع درجات م لاٹ درجات ieee‏ ج 
0 اٹ درجات و او وو وی و وو وی a,‏ 
GK‏ درجات 000 AS‏ 
yee 4 3‏ درجات ونور ةم مو وو ور ووه ml‏ 
7 أربع درجات eR‏ نت 
درجات 0 و مو 
eS‏ & 
7 و اربع درجات فقث ر۴ و و موه ہے 
عشر درجات لق ہر sat‏ 
رحب ر خمس درجات esata‏ 00000 لن 
إحدى شرة درجة بی a “ q IFO‏ 
د 4 ہد خمس درجات و بل یھ که 
ميال 
۴ درجات ٣‏ درجات ۳ درجات درجتان درجة واحدة بدون رین 


(۱) هذه الاشارة لا توجد قط فى نسخة الباباديكه التى فى حوزتنا ء وقد أخذناها عن 
الدروس التى تلقيناها من دوم جبرائیل ؛ wl‏ نسخناها » وهی مركبة طبقا للقواعد . 


۳۷۷ 


الى مه اور سیخ ن "لد ہے "ا ہے ا ہت 


٦‏ درجات ٦‏ درجات ۵ درجات © درجات 4 درجات ٤‏ درجات 


= نقد = 3 3 2 
و سے 7 نے اللي E‏ اس سر نے 
۱ درجة ۰ درجات 4 درجات ۸ درجات ۷ درجات 

لم نجرژ فى البداية أن نعطی » ف ا ثال نفسه ‏ النوتات اليونانية مع ترجمتها إلى 
النوتات الأوربية » خشیة أن يؤدى ذلك إلى حدوث خلط بالنسبة للعیون التی لم 
تعتدها بعد » لكننا فى الوقت ا حاضر نحدس أن ليس هناك بأس فى فعل ذلك » وقد 
حسمنا الرأى فى ذلك A‏ هذه الوسيلة قد تكون أكثر سرعة وأكبر إنجازا ء Ny‏ 
النوتات اليونانية » سوف تصبح ء بہذہ الطريقة مرتبة طبقا للنظام الذى وردت عليه فى | 
كتب الغناء ای فوق سطر واحد » وهو أمر سوف یعرف بها » بسهولة أكبر . 

ترکیب البیتاسٹة 


مثال 


leat‏ ۲ درجات درجتان درجتان جة واحدة درجة واحدة ن ن 
ر ر ر ر درجة و رجه و ہدون نهم 


٦‏ درجات ٦‏ درجات ٥‏ درجات ٥‏ درجات ٤‏ درجات ٤‏ درجات ٤‏ درجات 


ہے ور ور لے سبع "لي له لے مسر E‏ 


aa CF 


A 


٠‏ درجات ۹ درجات ۹ درجات ۸ درجات ۷۸ درجات ٦‏ درجات 


۳۷۸ 


تركيب الکوفیسما 


مثال 


۳ درجات درستان درجحان ٠‏ درسة واسعدة درجة واحدة بدوث تفم 


٦‏ درجات ٦٦‏ درسات ۵ درجات 4 درجات 4 درجات ۳ درجات 


۰ دربعات ۹ درجات ۹ درجات ۸ درجات ۷ درجات 
2 ۳ ج a‏ 


تركيب البلاستون 
مثال 


۳ درجات درجعات درحتاں درجة واءعدة درجة واحدة بدون تغم 


درجة واحدة درجة واحدة 


درجة واحدة 


بدون لغم 


۴ درجات 
ترکیب إشارة الأبوستروف 


۳ درجات 


N 


رج 


لهذ 


۳ درجاٹ درجتان 


ترکیب علامتی اللُوستروف المتجاورتين 


درجة واحدۂ 


بدرث لغم 


L 
أمثلة عن إشارات اغبوط وعن المدة النغمية للد‎ 


—~ 
we 


۷ درجات 


٩‏ درجات ٦‏ درجات . © درجات ٤‏ درجات ٤‏ درجات 


۳ هرجات 


۳ درجات درجتان درجتان درجة Barly‏ درجة واحدة 


بدون نغم 


“des 


ترکیب الکراتیما 


۳۷۳۹ 


در جنات 


در جتان 


تركيب الإيلافرون 


۳ درجات 


تركيب الکرالیسا هيبورهون 


ra 


مع الابوستروف 


٦‏ درجات 


٥‏ درجات 


t‏ درجات 


٤‏ درجات ۳ درجات ذرجتان 


درجتان 


ترکیب 


3 

+ 
١ zw 

5 
, 3 
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۳ درجات 


درجعان 


در جتان 


1 درجا 


ات 


۱۰ درجات 


۹ درجات ۸ درجات ۸ درجات 


۸ درجات 


۷ درجات ۷ درجات ۷ درجات ٦‏ درجات 


٦‏ درجات 


٦‏ درجات 


٦‏ درجات ٥‏ درجات ٥‏ درجات ٥‏ درجات 


1 درجات 


4 درجات 


تركيب 


= 


الكاميله 


t‏ درجات 


۳ درجات 


۳ درجات 


۳ درجات 


۳ درجات 


۳ درجات 


۳A۱ 


المبحث السادس 


قواعد أو ملاحظات AY‏ من مراعاتها عند 
مارسة الغناء الیرنانی ¢ وها ينقص کب 
الباباديكه من هذه القواعد والملاحظات 


تدع كتب الباباديكه كثيرا من الأمور للتمنى ( أى أنها لا تقدمها ) ٠‏ وتدور 
هذه الأمور حول المدة الزمنية للنغمات ¢ وخاضية واستعمال إشارات الغناء » وبرغم 
أن الأّمثلة التى دوناها بنوتاتها اليونانية » علاوة على نوتاتنا الأوربية ء قد أزالت صعوبات 
جمة » لعلها كانت جد عسية على الأشخاص الذين لم يتمكنوا من اكتساب خب ما 
فی الموسيقى اليونانية الحديثة » فإننا لا نزال نشعر أن علینا - رما - أن نوضح Oly‏ 
نفسر من جديد » غالبية الأمور التى انتہینا من تقديمها » وذلك بتقديم ترجمة حرفية . 
لنص كافة المؤلفات التى لدينا عن فن الغناء » لکننا لن نتوقف إلا عند النقاط 
الأساسية » التى لم تقدم عنہا کل أبعادها الضرورية ء حتى نضمنها إياها جميعا » دون 

وهام بعض القواعد المهمة › والتى ستكون عوضا عن نقص القواعد التى 
لا جدها قط فى كتب الباباديكه » فيما يتصل بإشارات الغناء » وهذه القواعد 
ليست سوى ملاحق لما سبق أن قدمناه فى حواشی المبحث الأسبق ؛ وقد آخذناها 
عن دروس دوم جبرائيل ء وقد جاءت ضمن إجاباته على الملاحظات التى وجدنا 
الفرصة سانحة للسؤال عنہا أثناء الدروس التی كان یعطینا إياها . 

حين نجد تحت الات ر ہے ) إشارة الأبودرما وت ) أو الدبليه 
CH)‏ رز وں دوہی ہے ہج سے ری یٹ 
أو ( a‏ ) أو ر ur‏ ) فان الاشارة المركبة هنا تعنى لحظة توقف . 

- توضع الأيسون فوق علامة غناء » صاعدة كانت ai‏ هابطة ؛ تصبح 
هذه النغمة صامته ی کان هذه الاشارة تلغیها . 


FAL 


آما إذا كانت علامة الغناء التى وضعت الأيسون علیہا ء مركبة من علامات 
عديدة أخريات ؛ من النوع نفسه » فإن العلامة الرئيسية ء وحدها أو » تلك التى 
توجد الایسون فوقها مباشرة ء هی التی تصبح صامتة . 

ولا توضع الأيسون إلا فوق علامات الغناء السماه بالأجسام ہ ولا توضع:قط 
فوق العلامات المسماه بالازواح ؛ وحين توضع فوق جسم مصحوب بروح فإنها 
تلغى تأثير الأجسام وليس تأثير الأرواح . 

ويصبح الجسم عدما ( أى كأنه لا وجود له ) عندما توجد تحته أو إلى جانبيه 
روح » ولا نی سوی Opa‏ أما إذا كانت الروح فوق أو وسط أو على شمال 
الجسم فيغتى كلاهما ء يشكلان معا فاصلة واحدة ء مركبة من النغمتین اللتين 
تشيران كل واحدة منهما لها ) . 

وتستقبل الأوليجون فى غالبية الأحيان إشارة Oper NN‏ ر مس ) وكذلك غالبية . 
العلامات الكبرة حینا تتشكل مع الأرواح . 

أما الأوكسييا فتستقبل تمتها العلامات الکبری : ليجيسما ديليه ع 
ستاوروس ۰ تروميلكون » إكستريبتون ؛ أومالون » عندما تكون ملحقة 
بالأبوستروف » والأنجو سٹیتون » وتستقبل كذلك الجورجون والأنجون ء 
وا جورجوسنٹیٹون phthora | silly‏ . 

آما البتاسفه ر سے ) فتسقبل تحتها کل الاشارات . 

وعندما توجد فى البيتاسثه علامتا كنتيما » فإنہما تژخذان منفصلتين » 
لتتکون نغمة من فاصلة ثلاثية بدرجات متجاورة . 


مثال 


)1( » (۲) انظر أمثلة البحث السابق . 


YAo 


ويمكننا أن نلاحظ فى هذا الثال of‏ الايلافرون » وهو روح ء يلغى i‏ 
الأبوستروف الذي هو چم إذ ترجا ele‏ الروع موضوعة عل كين (antl‏ 
وهكذا ء فبدلا من أن ننزل بمقدار ثلاث فاصلات » أى رباعية كاملة » فإننا لا ننزل 
إلا بمقدار فاصلتين تشکلان نغمة ثلاثیة » أى الفاصلة التى تحددها الإيلافرون › 
وهكذا يصبح لدینا هنا تطبيق لما لاحظناه منذ قليل ماسا بخاصيات الارواح عندما 
تأق ملحقة بجسم > على هذا النحو أو ذاك . 


وعندما تقابلنا البيتاسثه » وقد جاء الایسون فوقها ء وجاءت إلى يمينا علامتا 
الكنتيما تصبح هذه البيتاسثه ملغاة ء تبعا للقاعدة التى سقناها من قبل . 


مغال 


ونتيجة لذلك فان علامتی الصعود فی هذا ا مثال لا تصنعان سوى فاصلة 
أو نغمة ثنائية ء بدلا من أن تحدثا فاصلتين أو نغمة ثلائیة . 

ولا تستطيع الكوفيسما ر حلص ) أن تتحد بمثل هذا العدد الكبير من 
الاشارات التى تتحد بها الكنتيما ء کا أن لها هذه الخاصية التى تمیزها عن علامات 
الصعود : الأوليجون » البیتاسثه ؛ الكنتيما حتی al‏ لاتاق قط مع الایلافرون ؛ وحتی 
أا لا تستقبل لا البياسما ء ولا الهيتيرون » ولا الباراكليتيكى » ولا أى واحدة من العلامات 
المكتوبة باللون الأحمر فى كتب الغتاء(۱) . 


)1( هناك جزء من الاشارات الكبيرة مكتوب باللون الأحمر فى كتب الغناء » هي تلك 
التى تشير إلى تغيير فى النغمات أو تدل على زخارف ؛ أما علامات الاشارات الكبية الدالة على 
وقفات » أو على النغمات ذات الدد النغمية الأطول أو الأقصرء الأسرع أو «Ua‏ ؛ فقد کتبت 
بين نوتات الغناء » باللون الأسود : 


A" 


وتستقبل البلاسٹون ١‏ 4 ) تحتها كل الاشارات الكبيرة فيما عدا 
السيناجما والاستاوروس » والايناركسيس ۰ کا تستقبل كذلك الکنتیما » وهی لا 
توضع قط فوق العلامات الأحرى . 

وعندما تكتب علامات الصعود فوق علامات المبوط » فلا Gal‏ بال إلا 
لاشارات الهبوط وتصبح علامات الصعود فى حکم العدم . 

وحين تكتب الكراتيما هيبورهون ( 4م ) تحت علامات الصعود فإنها 
تدل على أنه ينبغى » بعد أن نكون قد صعدنا ء أن dag‏ بمقدار درجتين أو نغمة 
ثلاثية » مع التوقف قلیلا فوق الرنة الأعلى فى النغمة الثلاثية » ذلك أن الكراتيما 
وحدها » هى التی تشير إلى فترة توقف ء ولهذا السبب فإن الكراتيما هيبورهون 
تستخدم عادة كتمهيد لايقاع توقف . 

مغال 


<< 


ہے سس 
0 ۷4 


وحيث أن السيمار © ) نترکب من البيا ما » وهی العلامة الدالة على 
توقف أو استراحة قصية » کا أن الأبورهوى هى العلامة الدالة على هبوط قدره 
درجتان أو نغمة ثلاثية » فإن السيما تحدث على وجه التقريب نفس الأثر الذى تحدثه 
الايد اورفو كد ہر و وو رر ۲۱۳۱۰ 
تشكل إيقاعا دوريا للغناء . 
مدال 


2ے 


وبرغم أن اليوثانيين ا نحدثین لم یحسموا المدة النغمیة التى لأنغامهم فى الغناء » 
بشكل دقيق وحدد » le‏ ما فعلناه نحن عن طريق ايقاعاتنا ونوتاتنا » فان بمقدور الرء 
مع ذلك ؛ طبقا لما تعلمناه من دروس دوم جبرائيل أن يقم فيما بينهما النسب التالية » 
التى نجیء بها على هذا النحو مستخدمين أشكال نوتاتنا . 


YAY 


feats 9‏ ا eee‏ أ اب ابو ais‏ 
۴ 0+ ئ212 تنسو کر رص ین New‏ یٰ0 بارپییا 
ee ۲‏ وم eer‏ وحشط صقف او We?‏ ۰ دبليه 
٤‏ کی او Ee‏ بین یر لہ مم راد اھ و کراتیما 
1 سر 1 وٹ رن ات 0-700 Al‏ جون 
0ب 5ر و ا Ne.‏ وی توس یی Wile‏ 
iy Soe uaa 7‏ س۹ ٭َؿ By‏ جريی می ڑا كسما 


ومع ذلك » فإن کل هذه الدد النغمية » کا برهنت لنا التجارب ء ليست 
سوی أمور تقريبية ء ولیست ‏ هی ۰ حدودة بدقة صارمة ء بالشکل الذی قدمناها 
عليه هنا ء ففترات التوقف التی تشير إلیہا هذه العلامات » وثيقة الصلة بتلك التی 
میزناها عند الكتابة بالنقطة » والنقطتین ء والفاصلة النقوطة » والفاصلة . 


کیک الاشارات الكبيرة أو الأقائم 
فى موسيقى اليونانيين امحدثين 


.يطل اسم إشارات کیو أو أقانم ؛ على كل الاشارات التى لا دخل فى 
عداد الأربع عشرة إشارة الأولى » والتى أشرنا إليها فى المبحث الراب بع » ور يطلق عل هذه 
الاشارات مثل هذا اسلا نات حص اک من ارات ول توضع جميعا 
تحت نغمات ( أو (شارات ) الغناء ‏ کا یعلن عن ذلك اسم الأقنوم الذى أطلق 
ple‏ إذ يوجد بعض منها ذو حجم أصغر كثيرا حتى من حجم الاشارات الأربع 
عشرة الاول التى للغناء » وهناك بعض منها يوضع فوق هذه الاشارات الاخيرة 
وأخريات توضع بینہا أو تحتها ء وإنما أطلقت هذه التسمية دون شك لسبب نجهله » 
ولسنا نعتقد أن هناك LAT‏ قصوى تدفعنا للوقوف عليه . 


وهناك من هذه العلامات » سواء فى القوائم التى تقدمها لنا الببحوث عن هذه 
الاشارات الكبيرة ء أو فى تلك الدراسة التى كتبها لنا دوم جبرائيل بخط يده » ولکن 
فى حضورنا ء مالا يشير إلا إلى وقفات وأخرى تشیر فى نفس الوقت إلى وقفات 
ونغمات(۲۱ ء وثالثة تدل على النہایات أو حشد الأنغام عند نهاية الغناء » ورابعة على 
التغييرات والتعديلات وخامسة '» فى النہایة » تدل على علامات الصليبْ » أو أي 
حركة أخرى تنصل بحفلات العبادة الدينية » ذلك أن اليونانيين يكثرون من هذ 
الحرکات طيلة قداسهم ء وعلن هذا فإن غالبية.هذه الاشارات ترتبط فى أحيان كثيرة 
بجمل غنائية معينة » قد يكون بمقدورنا الاعتقاد Yel‏ تتصل بها . 

ولا يبدو أن کیرشر قد حصل على معلومات.أفضل مما تزودنا نحن به حول 
هذه الاشارات الكبية ء بل إن من ال جلى أنهم قد غرروا به بطريقة لاتليق بمكانته 
كثيرا ء حین أقنعوه ob‏ الاشارت الكبرى لا تدل فقط:على کم من الوقت ينبغى 


(۱) توجد ف المبحث السابق أمثلة توجد بها إشارات من هذين النوعين . 


۳۹۰ 


التوقف على النغمات ‏ وبأنها تتفق مع ا مدد الزمنية لایقاعنا أو ا لدی التغمی للنوتات 
( النغمات ) وانا ol‏ ها LUIS‏ بعض صلة بالاستعارات وصور الريطوريقا 
( البلاغة ) أو علم البيان » ولسنا نتصور كيف جرؤ کبرشر على أن يعطى الصدارة 
لأفكار هى على هذا القدر من الخطأ البعد عن الرجحان » ولا كيف تجاسر على أن 
يقارن الأنغام التى لايمكنها سوى التعبير عن المشاعر » بالكلمات التى هى مهيأ 
لتقديم أفكارنا » إذ يعنى ذلك أنه قد خلط الروح بالمادة » وفى الوقت نفسه فسوف 
تكون لدينا ملامات كثيرة » أخرى » يمكننا أن نقدمها إلى کیرشر » إذا كنا نشاء أن 
ننقد مبحثه حول الوسیقی اليونانية الحدیثة » والتى عنوانها : 


Adonatio in semsaeiologima graecamicam 


ولیس هناك » فى واقع الأر ما يوسوس لنا أن تفعل ذلك هنا » أو فى أى 
موضع آخر . 

وقد سبق لنا أن نبپنا إلى أنه لا يوجد شىء مكتوب فى مژلفات الغناء 
الیونانی » يتصل بخاصيات واستخدامات العلامات الكبية » کا اعترفنا بأننا ل 
نستطع أن حصل من معلمنا على إيضاحات أخرى حول هذا الموضوع » اللهم إلا 
أمثلة مغناة » وهذا السبب فسنقدمها کا حصلنا عليها » وطبقا للترتيب الذى جاءت 
عليه فى القائمة التى قدمناها عنما » وسنقدم ملاحظاتنا فى ا حواشی . 


باراكليتيكيه نحت اللغمات دیلیه أيسين 


بالعربية 


oh 


« عندهم ‏ النطق نفسة الذى حرف ال عندنا » کا سبق أله نہنا ( الفرق 


(١۱) 


يونا 


نیو 


ل 


s 


۶ 


احدئون Kratima‏ ( بدلا من Kratéma‏ ) ء ذلك آنهم 


یعطون حرف 


جورجون ترو 


میلکون 


بسیفیستون سیناھا 


بسیفیستون 


تروميكون سینابھا 


7 


هيتروث 


باراکا 


لسما شرحيه 


تروميكرن 


بارکلیتیگی أسفل النغمات 


۳۹۱ 


السابقة علیپا ء يجعلنا نوقن أن الاسم الذی يعطيه 


ها دوم جبرائيل ء هو الاسم الضحيح . 


(۲) نجد فى الدرا 
ثيماتيسسو 


سة هد 


رس 


[كسو heteros exd‏ » و 
[ کسو Thematismoexd‏ ؛ وععنی آخر ء فان PLA‏ القا 


١ 


“we‏ لے 
3 صا 
3 
23 
oo‏ ۳۵ 
کے 
3 4 
و کے 


یل 


یکی 
؛ والإشارة 


ميزوها » هم 


مكان ؛ ألا يكون الأمر على هذا النحو » لأن هذا الغناء يشير إلى علامات | 
بهذا الشکل ملم ؟ 


۰ ال 


ذلك ء فهناك ۰ حيث تقابلنا » یکون الیلودی هو نفسه » على وجه التقریب » کا نجده فى کل 


خی 
قد 


3 


)١(‏ لا yw‏ ا 


۶ 


ن شا 


رة لستا 


وروس )+ 


۶ 


ستا 


+ 


فروس ) حد 


ث gal‏ ا 


3 


ند الغناء 


مال 


5 


آخر عن الثيماتيسموس لژ 


إجرما 


أومالون ترومیلکون 


تیکینودا 


vay 


جورجون 


۳ڑ 


)1( کان على سبيل الخطأ » دون شك » أن قدم لنا دوم جبرائيل هذا الغناء فى إشارة 
بسیفیستون سيناجما Psiphiston synagma‏ » فهذه الاشارة فى ا حقیقة » ليست سوى بسیفیستون 
باراكالسيما parakalesma‏ .۲ , 

(۲) نقرأ فى واحد من البحوث التى فی حوزتنا ء التفسير التالى » عند الحديث عن إشارة 
Oyen‏ كلاسما : ( وتسمى هذه الاشارات مركبة LY‏ تتكون من نغمتين أو ثلاث نغمات ؛ 
وعلى سبيل ا ثال OW‏ الدیبلیه ان تتكون من نبتین حادتين '۶ » أما هذه الاشارة 
( أو النغمة ) فتتكون من هاتين النبتين بالاضافة إلى البيتاسثة + ونتکون البیا ما من نبتین 
غليظتين ٠۹‏ ء وتتکون الأناستيما من الديبليه والبيتاسثة » ( ليس لدينا قط شكل هذه 
الاشارة ء YS)‏ قد تكون ‏ بالطريقة التى تكونت بها » شبيبة بالكسرون كاسما . 

(۳) ويلفظها الیونانیون سنسیتون . 


TAS 


d (1)‏ يقدم لا دوم جبرائیل قط مثالا عن تأثير هذه العلامة فى الغناء » کا اننام نجدها 
قط فى الباباديكه . 
)( لم تفسر لنا على أى نحو هذه العلامة وتلك التى تلیہا ؛ ونحن من جانبنا نستنتج أن 


الأولى تدل على نصف تون أى على تغيير فى طبقة الصوت » لا یم بشکل کامل فى التون نفسه . 

)1( حيث يطلق فى الموسيقى اليونانية اسم فثورا pthora‏ على التبديل أو التغيير فى التون 
أو امقام » فإن من امحتمل أن تكون اغیمیفترون تدل كذلك على نصف تبدیل » أى على تغيير 
غير تام فى التون أو المقام . 


Al‏ لحت الثامن 


عن التونات أو القامات 

مقدمة فى فن الوسیقی() 
ر لابد of‏ تعلم أن أول المقامات يسمى الأول لأنه يتصدر كل المقامات 
۱ الأحرى » فهو يعد بمثابة الزعبم أو الرئيس شا » أو شيخها جميعا » ويطلقون عليه اسم 
الدوری » أو مقام الدوریین » وحيث قد قیل إن الدوریین کانوا آمورهم ببساطة 


فقد أطلق انان لحي نفسه على هذا المقام 2 OS gal‏ ومن روح هذا 
امقام نشا امیبودوری(*) فهو ابن للمقام الأول ؛ أما القام اللیدی(؟۲ ء أو القام 


(۱) نعود هنا إلى النص الذی اضطررنا أن 3 لے جانبا 6 سی لا Gh‏ ترتيب المواد 
مقلوبا » کا هو حادث فى الباباديكه . 

)۲( وهذه رواية مختلفة للنص نفسه » ننقلها عن دراسة أخرى : : ٠‏ ولابد أن نعلم أن المقام 
الأول قد سمى بالأول لأنه يبدأ المقامات الأحرى ويتزعمها ؛ وقد أطلق عليه اسم الدوری لأنه جاءنا 
عن طريق الدورین » ولأہم هم الذین قاموا بنشرہ وا واذاعته » وأخوا لأن الدوريين کانوا یعتبرون 
أصحاب طريقة بسيطة فى سلوكهم ء وقد داع صيت هذا المقام أو احتفى به هكذا : 

یا أول من كنت حاکا على قوم من Jal‏ الموسيقى » 
Lil‏ نشی عايك باول الکلمات . 
( وهناك ترجمة ة إلى اللاتينية مذین اللیتین قام بها Archaintr pu‏ 

(۳) یطلق اسم روح القام فى الموسيقى اليونانية ال حدیثة » على النغمات اطارمونیة فى 
هذا ا مقام نفسه ‏ أى على النغمات الثلائية وا خماسیة > سواء الصاعدة أو النازلة ؛ ویدور 
الحديث هنا حول النغمة ا حماسیة النازلة . 

(4) وهناك رواية أخرى هذا النص : « ومن هذا المقام الأحير تكون ابنه ومقلوبه ( أو محطه 
المتوهم ) . وقد احتفى به على هذا النحو : 

شديد ميلك للمرثيات وأناشيد الشفقة » 
تنشد كثيرا وترقص على فن منغم . 

)٥(‏ وف رواية أخرى :و آما المقام الثانى فهو المقام اللیدی » وقد می هكذا لأنه قد جاء 

من ليديا » وليديا هى منطقة إيفيزا ء وموطن سان جان ( القديس حنا ) رجل اللاهوت ؛ وقد = 


۳۹۹ 


الثانی فقد جاءنا من ليديا » وتسمی لیدیا منطقة نیوکاسترون کا لا تزال تسمی إلى 
الیوم کامب لیدیا أى معسکر لیدیا ؛ ومن هذا ا مقام أيضا نشا القام افیپولیدی(۱) , 
والذی یشکل مقلوب هذا القام الثانی ( أو محطة التوهم ) » لکن القام CT) gall‏ 
أى المقام الثالث قد ابتکر فى فريجيا ء وفریجیا هى منطقة لادوکیا » ومن أجل ذلك می 
هذا ا مقام الثالث بالفریجی » ومنه يجىء ا مقام اطیبو فریجی(۲۳ ء أو مقلوب هذا المقام 
أو محطه المتوهم » وهو المقام الغليظ أو خفیض ‏ أما المقام الميليزى7؟) فقد جاءنا من 


= احتفى به بهذه الكلمات : 
يالك من لحن کالعسل والشهد 
حتى أنه لیٹری القلب . 

(۱) وف رواية أخرى : « ومن هذا المقام تولد ابنه اغیبولیدی ء وهو وسطه التوهم 

( أو مقلوبه ) ؛ وقد احتفى به بہذین البيتين : 
إنك لتحمل Lal]‏ سرورا مضاعفا » 
کا لو كنت تضاعف مرتین ما هو مضاعفنك . 

(۲) وف رواية أخرى : « ویسمی القام الثالث بالفريجى ء ذلك OY‏ من فریجیا جاء ٤‏ ء 

وفریجیا فى النباية هى منطقة لادوکیا ؛ وقد وه ببذا القام بهذه الکلمات : 
آیها الثالث ء یامن تبدأ ( انشاد ) أوزان Gol‏ ؛ 
إنك حين نقدم على تنسیق ‏ النغمات ) نتوافق . 

(۳) وف رواية أخرى : « ونتيجة لذلك بالتال ء فمن القام الفریجی نشأ ابنه اھیبوفریجی 
وحطه التوهم » والذی می ء بسبب طابعه الرجولى وقوة میلودیه ء بالغلیظ » وقد احتفی به بهذین 
البیتین : 

أيها الثافى بعد الثالث » یامن تنشد نشيد الرجولة ء 
إنك لتحظى بأصدقاء بسطاء لا تنوع فیہم . 

)٤(‏ وف رواية أخرى : ١‏ آما الرابع فيسمى الیلیزی وهو يواسى المكروبين ؛ ؛ وقد احتفى 

به ببذه الکلمات : 
إنك تشکل مهارة ( حركات ) الراقصين آنفسهم ء 
توجه النغمات وتدق الصناج . 

وقد واجهتنا مشقة بالغة فى أن نعتقد أن كلمة ميليزى هی تحريف لكلمة مکسو لیدی »› 

التى كانت على الدوام هی اسم هذا ا مقام ؛ ولعلهم قد نطقوا هذه الكلمه » بفعل خلط فى = 


۳۹۷ 


ميلية ومنه اشتق افیبومیلیزی(۱) ذلك أنه قد ابتکرت فى هذه الناطق ا ختلفة هذه 
المقامات فکما اكتشف الدوريون ميلودى المقام الأول » واللیدیون tb‏ المقام 
الٹانی » والفريجيون المقام الثالث ء فقد اكتشف الیلیزیون طرب القام الرابع » وفيما 
بعد أطلق بطليموس » الملك والموسيقار ء بعد أن قا باستقصاء کل الوقائع » أسماء 
الأماكن » على المقامات التى ابتكرت فيا © 


= النبرات » ميليديان » حیث' يخفف اليونانيون ا حدثون كثيرا من نطق حرف الدال 4 عندهم 
فلابد أہم عادوا فلفظوها ميليسيان » ومنها جاء اسم المقام الميليزى » وأصله الفترض هو هنطقة 
ميليت ؛ وبا جاء اسم المقام الیلیزی » وأصله الفترض هو منطقة ميليت ؛ أما AN‏ المؤكد فهو 
أننا لا نقرأ كلمة ميليسيان ( أو ميليزيان ) فوق الوردة التى وزعت عليها المقامات الثانية فى الغناء 
الیونانی » منہجیا منہجیا » ونما نقرأ كلمة مكسوليدى . وهذا الشكل اللهجی » المنقول دون شلك عن 
الدراسات القدية ء يقلل من لقتنا ء بدرجة کیو » فيما با به مؤلف هذه الدراسة عن 
الغناء » إذ ھی ليست عرضة للتحریف مثلما يتعرض النص « کا Lal‏ تقدم المقامات » بالأسماء 
نفسها التى كان يطلقها القدماء عليها . 

)١(‏ ومن هذا المقام الميليزى ؛ وهو الرابع » نقول | إنه قد تولد ابنه اھیبومیلیزی ؛ والذى هو 
كذلك alas‏ التوهم أو مقلوبه . وإليكم الكلمات التى احتفت به : 

إنك تؤرجح وتبز بقوة الأناشيد » 
وتحظی فى البداية bly‏ . 

حاشيه : كورونيس » وبترجمة حرفية : يحظى بكرونيس » كبداية وأيضا كنهاية . أما 
الكوروئيس coronis‏ فهو علامة جرى العامة على كتابتها فى كعب ( ختام ) الکتاب » على شكل 
الخطاف » بغرض توضيح الہایة لتعنى أنه انتہی ؛ وهذه العلامة تسمى مارتیاکس کورونیس » 
وأحيانا كانت هذه العلامة تكتب فى بداية الكتاب . وبالمثل OB‏ الکورونیس تعنى فی بعض 
الأحيان » علامة الطول ر المد ) على ا حروف المتحركة » وهی نفسها ما يعرف بالتاج Koryphe‏ 
باليونائية » ومن هنا » فإن وضع الكورونيس لدى لوكيانوس وبلوتارخوس أمر واجب فى كل من 
البداية والنباية . 

)۲( ليس عبثا أو مضيعة للوقت أن نلاحظ أن الدراسة التى نترجمها هنا ء قد كتبت فى 
العام ۱۱۹۵ بخط يد إمانويل كالوس » وأنه فى هذه الفترة » کا هو ا حال OY‏ » كانت قلة من 
اليونانيين فقط هم الذين لا یظنون أن أجدادهم » من قبل وجود البطالمة بقرون كثرة » كانوا . 
يءرفون بالفعل هذه القامات ¢ وبالاسماء التى تعطى ھا هنا الآن ؛ فيما عدا المقام الذى يطلق = 


۳۹۸ 


و س - 4 مقاما توجد ؟ 
و ج - توجد أربعة مقامات رئيسية وأربعة مقلوبات ومقامین وسیطین!'' 
أو مشتقین هما : nenand ply‏ ونانا nana‏ وهی تغنی فی الکنيسة بشکل 
۳۹ )%( ۳ 0 

و ۱ 
ووس - کم من المقامات يغنى فى الكنيسة"“ وماهو هذا الشىء المسمى 
با ھا جیوپولیتیس(*) hagiopolites‏ الذى يطلق على هذه المقامات ؟ 
« جا م هناك ثمانية مقامات تغنى ( فى الکنیسة ) » وقد میت بالهاجيوبوليتيس ء 
هكذا » بسبب ما لاہ القديسون الشهداء والقدیسون الآخرون إياها من عناية خاصة » 


= عليه هنا اسم ميليزيان ( الميليزى ) ؛ وفضلا عن ذلك ۰ ففی زمن الملك البطلمى الموسيقى + وم 
يكن هذا شخصا آحر سوى بطلیموسی أوليتيس ( أى الزمّار ) » الذى عاش قبل میلاد المسيح 
بأكثر من سين عاما ء كان الماس لا يزالون بعيدين عن التفكير فى الموسيقى اليونانية ا حدیئة إذ 
لم تبعکر هذه إلا فى القرن الميلادى الثامن ؛ ون كان هذا خیلاء يكاد يكون طبيعيا شائعا بين كل 
البشر » يحدو بهم أن ییحٹوا عن أصل قدیم لکل ما يخصهم » معتقدين بذلك أنهم يزيدون من 
جدارته . ولعل الیونانیین ا حدثین » بإرجاعهم ؛ على هذا النحو ء زمن ابتكار موسیقاهم ‏ 
لا يتصورون أدبم يرجعون بنحو تسعمائة عام وجود مبتكر موسيقاهم ؛ القدیس جان 
دماسين » tly‏ يفترضون له وحودا سانقا » با کثر من قرن على قيام المسيحية نفسها . 

(۱) على هذا اللحو نترجم كلمة ١‏ إيبيخيماتا » التى لا توجد قط فى المعاجم » والتى 
تعود » رما إلى اليونانية الحديئة » وقد اشتققنا من هذه الكلمة ہ الفعل إيبيخنو والذى يعنى أفر غ 
فى » صب ف داخل » نار فوق ؛ ذلك أن الاییخوماتا ء هى ف الواقع مقامات من نوع المقامات 
الأول وا حاط المعوهمة + وسنرى فى السياق أن هذا التفسير يقوم على أساس قوى . 

(؟) العبارة اليونانية الواردة فى النص تعنى حرفيا : فى ا مدینة المقدسة وقد أحللنا محل هذه 
الكلمات عبارة : فى الكئيسة ء لأننا نظن أن هذه هی فكرة ا ولف » الذى یز هنا بين القانات 
الكنسية وبين مقامات الغناء الدنيوى ؛ کا سنرى بعد ذلك » بشکل AST‏ وضوحاً . 

(۳) يوجد بالنص كذلك أجيوبوليتين ( هاجيو بوليتيس ) أى الدینة المقدسة . 

)٤(‏ تركنا هنا كذلك كلمة هاجيوبوليتيس hagioplites‏ بسبب الشرح:الذی ستقابله 
بعد قليل . 


۳۹۹ 


فالاباء الشهداء من الشعراء۲ » وسان جان دماسین والقدیسون الآخرون » كانوا 
م RE ies) o O ee ۹ ۲ ۱ 4 ٠0‏ ۶ 

یٹرنمون فى الهاجيوبوليتيس2'7 حيث يرقدون أو حيث يقيمون ( أى یہجعون أو حيث 

دفنوا أو حیٹ توجد رفاتهم القدسة ( . 


)١(‏ لو أننا اثرنا اتباع رأينا لقلنا مولفی الأغنيات بدلا من كلمة الشعراء ذلك أنهم 

يطلقون فى هذه الدراسة على الغناء اسم الأشعار » پش الغناء شعرا . ومعنى آخر ء فإن من 
الواضح أن هذه الكلمات ؛ ۳ وشعر ؛ لا تو خذ هنا بالمعنى الذى تأخذانه عادة » وإغا 
تأثيان هنا بمعنى العمل المؤلف . أو التأليف ee‏ مأحوذتين من الفعل 16م الذی 
يعنى : يصنع » يؤلف اتح . وبالتالى فإن كلمة شعراء هنا تعنى مولفی أو مبتكرى الغناء » وٰذا 


السبب OB‏ القديس ( حنا ) داماسين قد وضيع على رأسى هؤلاء باعتباره مبتكرا للموسيقى 
اليوئانية الحديثة . 


)1( يطابق هذا فيما يبدو LI‏ المعنى الذى أعطيناه لكلمة هاجيوبوليتيس عندما حولناها 
إلى كنيسة ( بدلا من الدينة المقدسة ) ؛ ومن المعروف أن الكنائس » ونحن هنا نتحدث عن 
الکان وليس عن جماعات المؤمنين » كانت ف الأزمنة GMI‏ للمسيحية أماكن مخصصة لحفظ 
ما يتبقى من oly‏ أجساد الشهداء بعد استشهادهم » وأنه » هناك كان المسيحيون الأول 
ینجمعون للعبادة « وأن هله الأماكن نفسها » بعد ذلك » أصیحت مقصورة على العبادات 
والصلوات والطقوس ۰ وأہم کانوا يطلقون علیہا اسم القدیس الذى يحظى بأكبر قدر من 
oe‏ »بل eS)‏ بل tb her‏ ول السب lib gl‏ می ا + 
أى المدن المقدسة » على الکنائس . 


0 

ویظن المسیو أشائتر ؛ مؤسسا رأيه فی ذلك على شهادة المسيو جورجيادس الیونانی » أن 

الهاجيوبوليتيس تعنی ديوانا من الأناشيد أو التراتيل:» التى نظمت على شرف الشهداء على نحو 
قریب من النثوع الذى يطلق عليه اسم أناشيد الشهداء Commun des martyrs‏ و لكن هذه الملاحظلة 
لا تأ » یقیناء من رجل لديه فكرة واضحه عما نسميه نحن بہذا الاسم ؛ وإلا لكان قد عرف أن 
الأمر ۸ يعد pl‏ مجموعة أناشيد ؛ فهذه مجموعة أناشيد الرسل ؛ وهذه مجموعة أناشيد المقرين 
بالعقيدة » وهذه مجموعة أناشيد العذراوات ا ح ؛ وفضلا عن ذلك فلماذا تقتصر القامات الثانية 
على أناشيد الشهداء أو ما هى المقامات التى تخصص فى هذه الحالة ء GEN‏ الأحرى ؟ ولاذا لا 
يتناو ما الحديث ؟ والحقيقة أن غالبية أغنيات الكنيسة عند الیونانیین . على العکس من ذلك ؛ 
ليست هى الأناشيد أو التراتيل ء Lely‏ ھی أغنيات آخری من نوع SS‏ ( کلام من القرض = 


foun 


و س - وه مقاما یوجد ؟ 

دج أربعة : أ ب ؛ ج » د ومن خفض ( أو قلب ) هذه المقامات تتفرع 
مقامات sel‏ هی القلوبات الاربعة ( أو bist‏ التوهمة plagal‏ ) وهذه القلوبات 
أو ا حاط المتوهمة قد نشات عن الاربعة الأول باعتبارها endl‏ ر جمع بعم ) أى الماذج 
الحعذاة » وقد تکونت الأبعة مقامات الوسیط A‏ بالطريقة نفسها على 
fy tat‏ القلوبات ) Leal‏ یت بکنون وسیط COGN‏ هو اص 


= الکنسی ) والتسبیحات ‏ والترانم الدينية عندنا » ویلزم الکثیر حتی نصدق أن تکون هذه 
الاغنیات قد نظمت بشکل Yat‏ مقصنورة على تخليد ذکری الشهداء . وهکذا فان أعنيات 
الماجيوبوليتيس ليست شيا انعر سوی آغانی الکائس السماة GALL‏ القدسة مقابلة با حکومة 
الزمنية ؛ وهذه الأغنيات تقتصر على ثمانية مقامات مختلفة ء فی حين أن GUI‏ الدنيوية تتقبل 
عددا أكبر من المقامات . 3 7 ے ہے 

MD‏ يوجد فى النص VC‏ , ۶ و © وهو ما یعنی 
الاول والٹانی والثالث والرابع » لان هذه الحروف مأخوذة هنا بقيمتها العددية ؛ وهذه الطريقة فى 
الاشارة إلى المقامات » قد استعيرت فيما يبدو من الطريقة التى استخدمها القدیس جریجوار 
والتى كان يقلد فیہا اللاتين . ۱ 

(۲) تقابلنا هنا الكلمة اليونائية : إيسى وتعنى الوسيلة أو الطريقة ؛ ويغير هذا إذن 
بالتأكيد من الافتراض الذى افترضناہ بخصوص كلمة إيبيخيماتا التى دار الحديث عنها ء فى 
الإجابة الأولى من الصفحة السابقة . 

(*) المقام الوسيط أو الأسط » وقد مى على هذا النحو ‏ ترجیحا » لأنه يأخذ الوسط 
بين المقام البدنی وحطه المتوهم ( أو مقلوبه ) » الذى هو فى الخماسية النازلة أو اممابطة ؛ وف الواقع 
فان المقام الوسيط يقوم على الدرجة الثالثة هبوطا بدءا من المقام ( التون ) المبدى ؛ وهذه الدرجة 
هى الوسط الدقيق للخماسية » أو للدرجات الخمس التى تتکون فیہا الفاصلات الواقعة بين هذا 
المقام البدنی وبين محطه التوهم ؛ وعلى سبيل SU)‏ فإنه يقال إن وسط المقام الأرل هو الغليظ 
أو الخفيض ؛ ومن المعروف أن الغليظ أو الخفيض هو ا حط المتوهم للمقام الثالث » وهو المقام 
الفريجى ؛ أى أنه هو اهيبوفريجى ؛ وبمعنى آخر » فإذا كان المقام الأول می » فينبغى أن يكون الثالث 
سول ؛ ويكون ا حط المتوهم لهذا المقام » أى خماسيته الهابطة هی بالضرورة أوت cut‏ التى ھی فى 
الواقع النغمة الثلاثية تحت مى » وتتخذ مكان الوسط بين هذا القام الأول مى ومحطه التوهم = 


ر أو الغليظ )!") ووسيط الثانی هو حط الرایع ( أو مقلوبه OC‏ ووسيط الثالث هو 
حط أو مقلوب الأول » ووسیط الرابع هو حط أو مقلوب الثانى . ومن هذه المقامات 
الوسيطه الأبعة تولدت المقامات الأأيعة التتقة . وغل هذا ype‏ انبتقت القامات 
الأبعة عشر » التى تستخدم ۰ فى واقع AN‏ » فى الغناء » وليس فى تراتيل 
الکتیسة؟) . 

۱ = رما رای pwal‏ ادا رما پیش فا 


- وما هو الدخل الغنائی ۶ 
- هو إعداد أو تمهيد ata)‏ كاهو الخال فى تکرار آنانیس 808068( 
ply -‏ الأنائيتى © 1 


جم - على سبيل المثال اُناکس ابس anes‏ وہ٣٢‏ . 


wr 
لذلك ؟‎ 
ج - أن يبدأ فى الانشاد(*)‎ ( 
ص‎ 
(٦) 
١ 3 
w 


= أى خماسيته الحابطه لا + ويكون لدينا فی هذا التسلسل مى کمقام أول » وأوت انا كمقام 
رظ ہت متوهم للمقام الأول ؛ وهذا التسلسل هو نفسه بخصوص کل القامات . 

)١(‏ ينبغى التذكر أنه يشار على هذا النحو إلى امحط التوهم للمقام الغالك أى 
لمیبوفریجی . 7 ۱ 

(۲) لیس من العسير معرفة المقام المبدلى أو مقلوبه أى محطہ المتوهم » مادام هو فى النغمة 
الثلاثية تحت المقام البدفی ء أو النغمة التلاثية فوق المقلوب أو المحط المتوهم ء على النحو الذى 
أمكننا ملاحظته » بفعل التجربة أو البرهان الذى قمنا به فى المامش الاسبق . 

(۳) توجد هنا كذلك كلمة هاجيوبوليتيس ء ونرى » کا سبق أن لاحظنا ء أن BET‏ 
الهاجيوبوليتيس ء وقد وضعت هنا فى مقابل الأغنيات الدنيوية التى تستحدم الأربعة عشر مقاماء 
فى حين أن Gil‏ الهاجيوبوليتيس لا تقبل سوى ثمانیة مقامات . وععنی اخر ‏ فإن هذه هی 
القامات المستخدمة فى GUY‏ ا ختلفة للكنيسة » والتى تتضمما الباباديكه . 

(4) کی ميتا ( أى وبعد ذلك ) إيبيخيماتوس 

)0( باليونانية : إيسين إى تو إیخو إيبيسى ( أيضا ) إيون أنابلييون أناسيس . 

رت وهو المدخل الضائی للمقام الأول . 

(۷) وهی الكلمات الأول لأغنية فى المقام الأول . 


سی ۳ 


ae ply -‏ الغنائی للمقام الثانی ؟ 

3 نیانیس (۱ ؟ neanes‏ , 

= وما النیانیس ۶ 

- على ا المثال كيريا أفيس Kyrie aphes‏ “ , 
- وما المدحل lal‏ للثالٹ ؟ 


- وما النانا ؟ 

- عل سبيل Juki‏ باراكليتا سنخوریسون parakléte synchdreson‏ ( , 
- وما المدحل الغنائی للمقام الرابع ؟ 

ھاجیا . 

- وما اماجیا.؟ 


على سبيل الال شيرويم وصیرافم(*) وهو يرتل فى هذا المقام على غرار 


الترتيل الذى يبدأ على هذا النحو : أنت يامن تتجلى فی السماء على NN‏ ا مح لى 
أن احتفى بك , وأن أرتل أكثر الأناشيد جدارة بقدسيتك الخفية التى لا نراها » 
( س - 1 عدد الارواح ولاذا یت عل هذا النیحو(ٴ) ۶ 

راج - هناك أرواح Magi‏ وقد "میت بالارواح لامها تشكل نہایات للأصوات 


)1( سناجد کل هذه المداخل الغنائية فى شجرة الجذور عند نہایة هذا المبحث . 
(۲) الكلمات الاول لأغنية فى المقام الثانى . 

. الكلمات الأولى لأغنية فى المقام الٹالٹ‎ (ry 

. الكلمات الأول لأغنية فى المقام الرابع‎ )٤( 

(oy.‏ لم نعتقد أن علینا أن نحذف هذا التكرار أو هذه الغثرة لأنها تقوة إلى أسئلة آحری 


مساعدة لم نستطع أن نضعها فی مكان آخر » وکان من المفيد أن نعرفها . 


)1( أضفنا بداية هذه الاجابة لا السوال يقتضى ذلك ؛ ؛ ولا النقص البادى فى النص 


جاء سهوا من جانب ا ولف أو الناسخ » ولا يمكننا أن نشك فى صحة هذا الافتراض مین جائبنا . 
سهوا من جانب والتاسخ را ٠‏ فتراص من جا 


( أى للفاصلات YY OC‏ توجد قط فی غيبة النغمات OG A‏ 

و س - وما Pra‏ ( فونی ) Phoné‏ ؟ 

و ج - سی الصوت(؟) على هذا النحو لأنه ضوء أو شعاع Oe gl‏ ؛ وف الواقع 
فان tile‏ تشعر به الروح يعبر الصوت ae‏ إذ يوجد فى نغمات الصوت » كيان 
جسمى من نوع ما ء والصوت هو تأثير الأنفاس المتجمعة فینا » ملحقا بفاعلية 
أو تاثير بعيله . 

۱ س - وما الباباديكه ؟ 

و ج - هو فن الوسیقی . 

و س - وکیف تسمون القامات ؟ 

وج - اب ج د» ا لم( وليست هذه هى الأسماء الأصيلة ء وإنما هی 
إشارات وحسب" إلى القامات الغانية FAY‏ ب » ج » د » نما هى إشارة إلى : 


(۱) یوجد فى التص الیونانی عباة « ياتو فوناس إيبيتيلين ايبيتالين ؛ ومعناها : انا تنهى 
أو تتمم الأصوات » وهو أمر غير قابل للفهم ف ( الفرنسية ) . وقد أحللنا كلمة فاصلات محل 
كلمة أصوات « المأخوذة هنا بالمعنى نفسه » ذلك أن اليونانيين » کا سبق أن رأينا» يطلقون اسم 
أصوات على الفاصلات النغمية . 

(؟) أى التى تختم الفاصلة التى بدأت المقامات GAM‏ والتى عبر عنها بالاشارات 
المسماة بالاجسام » والتى لا تستعمل بدونها قط . 

(۳) کتبنا الكلمة اليونانية نون Phone‏ التى تعنی صوت » قاصدين أن نركز الاهتام » 
بدرجة أكبر » على المعنى الاشتقاق الذى يعطيه ا ولف هذه الكلمة . 

(4) ۶۸۵۵6 فون أى : : صوت . 

to 09 42‏ تو فوس » sl‏ : ضوء . 

)٦(‏ العبارة اليونانية تعنی حرفیا Ns‏ ما تشعر به دخیلة النفس ( أو الرو ح ) » بسلط 
سی والضوء عليه 1 ىر فیس 6 سر ۱ 

(۷) فی النص مد احروف .مگ رک ر و ؛رمی هنا 
مستخدمة بقیمتہا العددية وتقابل كلمات ؛ الاول GE.‏ » الثالث » الرابع , 

(A)‏ ترجمنا الكلمة الیونائیة الستخدمة هنا وھی هى أونوماتا : بمعنى أسماء بكلمة 
designations‏ بمعنى مدلولات ء تحديدات تسميات ) لأ سياق الجملة بقتضی هذا التفسير . 

(۹) ياراييين :۰۱ ب » ee‏ 


٤ 


الدرجات وليس إلى الأسماء . قد قلت لك إذن إن المقام الأول يسمى بالدورى » 
والثانى يسمى باللیدی ‏ والثالث بالفریجی » والرابع هو الکسولیدی(۲ , وحط الأول 
( أو مقلوبه ) هو افیبودوری » ومحط الثانى هو افیبولیدی » وحط الثالث هو 
الخفيض ( أو الغليظ ) » أو اهيبوفريجى , أما حط الرابع أو مقلوبه فهو افیبومسکو 


لیدی(۲) .» 


وبعك مقیحات: تلا + يكرر خلافا al)‏ ما فاله بیان الاشارات 
أو العلامات » bad‏ من جدید آمام تفاصیل حول القامات ؛ وحول تغیرها » 
أو تبدها ‏ ننقلها هنا لأا متعطینا الفرصة ‏ كذلك » القیام ببعض اللاحظات 
التى تہدف إلى تبديد الغموض الشديد الذى حم على نصوص هذه الدراسة » على 
نحو ما كان يحدث فی كتب الباباديكه التى عرفناها حتى اليوم » وهكذا يعود المؤلف 
إلى الحديث عن المقامات التى كان قد هجرها ( أى انتہی منہا ) . 


« وإذا رفعت الصوت فوق التون ( القام أو الطبقة ) الأول أنائيس تحصل على 
المقام الثانى نیانیس ء وبعد ذلك فإذا رفعت الصوت Jy‏ ۲۳۱ فوق المقام الثانی 


)1( وهكذا يطلق هنا اسم مکسولیدیان على المقام الرابع ء بدلا من ميليزيان 
( ميليزى ) ؛ ولا يلزمنا AST‏ من ذلك لتأكيد ما سبق أن لاحظناہ عند الحديث عن اسم الیلیزی 
الذى يطلق على هذا المقام . 

(۲) ونلاحظ هنا كذلك استخدام اسم هيبومكسوليدى ولیس هيبوميليزى › على نحو 
ما رأينا من قبل . 

هه التجربة وحدها هی التى تستطيع أن تبين لنا عدم الدقة فى هذا التعبير ‏ فالمؤلف 
يطلق عبارة : aby‏ الصوت بدرجة متساوية » عندما يتم رفعه بشكل طبيعى وفقا للنظام الدیاتوں 
للأنغام أو المقامات + ذلك أنه من المقام الأول أنانيس إلى المقام GU‏ نيائيس يوجد فرق یلم 
فاصلة تون » فى حين أنه من المقام الثانى نيانيس إلى الثالث نانا لا يبلغ الفرق سوى نصف تون . 
کیا سنرى بعد قليل ؛ فى اللوحة التى سنقدمها عن القامات ‏ وفى شجرة هذه المقامات نفسها 
وتحولاتها وتنغيماتها ؛ ونحطأ واحد من هذا النوع » يحول المعنى الحقيقى الذى يقصده المؤلف » 
قد يكفى لالقاء الشكوك فى روع الأجنبى » ob‏ اضطرابا شديدا يرين على كل هذا النظام 
الوسیقی . وفى الحقيقة فإنه توجد فى البادادیکه » بل يمكن القول بأن ذلك يشيع فى كل جملة = 


4.0 


تحصل على القام BE CSE‏ ۰ ذا رفعت الصوت بالمٹل فوق المقام الثالت تجد thas‏ 
المقام الرابع هاجيا ء وأخيرا فإنك إذا رفعت الصوت فوق لاخ ahs‏ المقام 
| خامس انیانیس(۲) . ۲ 
١‏ س ۔۔۔ وکیف تبلغ امقام الرابع عن طریق هذا الخطو الستمر صعودا ؟ 
٠‏ ج سد بالطريقة نفسها التى تکونت بها القامات الأبعة ء ینبغی کذلك أن نولف 
نغماتها an‏ ۳۹ . 
عن احاط ۳ أو المقلوبات 

« بدءا من القام الأول انزل أربع فاصلات () فتحصل بذلك على احط 
المتوهم ( أو مقلوب ) للمقام الأول » وهو ا حط السمی إنيانيس OP‏ فإذا نزلت بالثل 
بدءا من المقام الثانى » لاربع فاصلات حصلت على اخط التوهم الثانی السمی 
نیبانیس neeanes‏ وهكذا بالنسبية GLU‏ ء وذلك أنك ء کا سبق لنا القول » إذا رفعنت 


= أو عبارة فيها ء غموض مماثل لذلك الذی یستوقفنا هنا ؛ وباختصار » فقليلة تلك الدراسات 
الموسيقية التى يمكننا أن نلاحظ فیہا دقة صارمة فى العبارات » سواء فى فرنسا أو فى ايطاليا أو فى 
أى مكان اخرء فاللغة الفنية ( أى التقنیة ) تزخر فى هذه البلاد » بل وعند كل الشعوب » 
بمصطلحات وتعبيراتها تنطوى على معان خاصة » ومجازية » وفى الکثبر من الأحيان ؛ تدل على 
مدلولات ختلفة » لحد لا تكون معه دراسة النظرية أمرا يسهل فهمه » دون معونة مدرس » وبدون 
yd‏ التنارسة : ۱ 

. لكى نفهم كل ذلك » فإن من الضرورى أن نرجع إلى شجرة جذور المقامات‎ )١( 

(۲) يستخدم اليونانيون كلمة إيخوس بمعنى تون أو مقام ؛ وكلمة فونى بمعنى تون » 
ارتفاع أو انخفاض الصوت ٠‏ وبالتال كذلك بمعنئ فاصلة مغتاة ء أو نغمة . 

(۳( نترجم هنا كلمه phOnds‏ فوناس بكلمة فاصلات وليس بكلمة أصوات أ أو أنغام » 
لأن الكلمة ( ا مستبعدة ) ستكون غامضة فى هذا السياق 1 فالأمر فى الواقع يتغلق بالفاصلات 
الأزبع التى تشكل ال خماسیة ؛ ولو لم نکن قد اكتسبنا ثقة ثقة جاغتنا عن طريق التجربة ؛ لما كنا 
لنستطيع على أكثر تقدیر سوى أن نفترض أو دمن ؟ لگٹنا نساطيع أن تقدم دا تاه هذا + 
وعلى مسئولیتدا : کحقیقة واقعة » لمسناها بقعل الممارسة . 

43 انظر شجرة المقامات . 


ك8 


الصوت فوق المقام الأول » تكون لك المقام الثانی ء وإذا رفعته ثانية تكون المقام 
الثالث ؛ والشىء نفسه بخصوص ال حاط المتوهمة ( أو المقلوبات ) » فكل منها يرتفع 
تدريجيا فوق السابق عليه ويرتبط به" : هكذا علمنا شعراء الكنيسة() فقد أحصوا 
أربعة مقامات رئيسية » ومن هذه المقامات كونوا ا حاط المتوهمة الأربعة ء والمقامات 
الوسيطة والمشتقة » أما أولئك الذين يقولون بوجود ستة عشر مقاما فيخطئون » فهذه 
ليست سوى مشتقات من القامات الانية ء أى من الأربعة مقامات الأول ومن ا حاط 
iA gall‏ الأربعة ‘ وكذلك من الوسيطين نینانو ونانا > لقد الق داود التونات in VI‏ 
أو المقامات الأربعة ۲ وألف سلیمان ‏ ولده » LIAL‏ الأبعة المتوهمة 
si 2‏ المقلوبات ) » وكذلك الوسيطين نينانو ونانا » . 

ثم يقول المؤلف : 

« ولقد كتبت هذا للغاية نفسها نفسها التى أنشد ها سلیمان فى معبد أورشلم » 


وعل المقامات العشرة 3 الزمور لوداته » أى التسابيح حيث تتکرر كلمة : : سہحوا 
عند بداية كل واحدة من اياته العشر . 


)\( حتی نتصور تسلسل أو ترابط حاط المتوهمة ( أو المقلوبات ) » ینبغی أن نلجا إلى 
شجرة المقامات . 

(۲) تجد فى النص ble‏ تيس راكليسياس بيتى ؛ أى شاعر الكنيسة ولم نجرؤ على 
ترجمتها على النحو الذى اقتنعنا أن نترجمها عليه » ای بعبارة مؤلف غناء الكنيسة ؛ ومع ذلك 
فسیکون من السهل على الدوام أن نحل « عقلیا ء هذا العنی فى مکان العنی الال | ۰ إذا تفهمنا 
الأسباب التی عرفناها فيما سبق . والتى جعلتنا نفضل هذا التعبير على الترجمة ا حرفیة التى لن 
تقدم » فى لغتنا ء الأفكار نفسها التى تقدمها فى اليونانية , 

(۳( نقرأ فى النص عبارة 0 تقول : وقد call‏ داود المقامات الأربعة أى الأصوات 
الريعة ؛ وهنا فإن كلمة فوناس ينبغى أن تفهم على أنها الدخحل الغنائی » وحیث آن الدخحل 
7 00 ی لمخم 
ما أحللنا لفظة مدخل غنائى حل كلمة صوت ؛ أو بالأحری » ولنقلها صراحة » فان بت 
الطويلة بالموسيقى الأوربية » والمعرفة العملية التى لدینا عن الموسيقى اليونانية الحدیثة » لا تدع 
Vee‏ للتشككك أو التردد » حول المعنى الذى اثرناه 


¥ 


وفضلا عن ذلك فحيث أن التعريف الواحد يمكن أن یژّل بألف طریقة » فسنمر بها 
مرور الکرام حتى لا ننشر اخلط والاضطراب فيما قلنا (') إذ يفسر دماسين » على 
نحو مخالف » ال مقامات الغانية CO‏ 


ثم يعود المؤلف مرة أخرى إلى علامات الغناء ویکرر ماسبق أن قیل مرات 
عديدة ثم ينبى حديثه بغتة قائلا : « وهذا هو كل ما يتصل بہذہ BAW OAL‏ 


( ۱۱۹۵ بخط يد إيما نويل كالوس » ۲۹ أكتوبر ) . 

وحيث قدنسی ا ولف أن يعرفنا بالاشارات التی تستخدم للدلالة على تحولات 
أو تغيرات فی المقام » فإننا نستعير مايل » من الدراسة الثانية التى فى حوزتنا » 
وسنلحق بها المداحل الغنائية الخاصة بكل مقام ء طبقا لا تعلمناه فى دروسنا » ثم 
سنقدم لوحتی جذور الأنغام أ وا مقامات » التى نسخناها بمعونة من دوم جبرائیل من 
إحدى الدراسات عن الغناء » التى فی حوزتنا » حيث كانت تشكل هاتان اللوحتان 
نوعا من الزخارف الرسومة فى شکل كريمات ( كرمة عنب ) . 

و على هذا النحو كتبت إنتقالات أو تحولات المقامات GW‏ 
الستيشيراريوك stichérarion‏ وی الباباديكه » 


» إذن فاليونانيون أنفسهم يعترفون بالقصور الذى نعيبه على دراساتهم عن الغناء‎ )١( 
ماداموا يعترفون بأن هناك ثرئرات تتکرر » مع خلط واضطراب سواء فى دراساتهم الموسيقية أو فى‎ 
. گت الباباديكه‎ 

(۲) هناك محل للاعتقاد ء بفعل ما يقول المؤلف » بأن البادیء ليست على وجه الدقة » 
هی المبادىء نفسها التى كانت قائمة فى زمن جان داماسین ‏ أول من ابتکر هذا النوع من 
الوسیقی . 

(۳) قرأ فى النص كلمة سندومیاء وتعنى : موحز » مختصر ؛ نبذة » شىء من ؛ وف واقع 
الامر فان هذا الجرء الاحیر عن بداية المقامات » مقتطع ما سبق . 


تحولات أو إنتقالات المقامات الثانية 
[من الشمال إلى المين] 


تول المقام الأول 
OST Mutation & du premier ton... SS}‏ زو 7۳2۵0 1 7 ا area‏ 
یس نا 
تحول القام GUI‏ 
ن0 53 کچ ای ۱ 
du second ton. < |‏ دع sees Mutation‏ لله باممکوںعل بی ¥ @ Dogg‏ 
نیس اليه 
تحول المقام الثالث 
کے ۲ 
are QV 5:‏ 


> Trou Wyo. ہت‎ Mutation چپ‎ du troisième ۰ ===, 


تحول المقام الرابع 


7 عم اہر‎ Mutation پا‎ du quatrieme ton. SS 


)۱ | جي ها 


1 


تت 
مع 
& 
کر 
اک 
٤ک‏ 


تحول مقلوب المقام الأول 


f 


hek 0 1 wy arrayiov مورا ممجلمه‎ Mutation q du plagal da ہے کچ حم‎ 


A-ne-a - net, 


v 


لیس الي 


)١(‏ ينبغى علينا هنا » أن نلفظ حرف الحم معطشا ء کا ينبغى أن نفعل ذلك فى كلمة 
نياحى néagic‏ فيما بعد . 


۹ 


تحول مقلوب المقام Bui‏ 


ليس أب نیہ 
تحول مقلوب القام الثالث 


Mutation & du grave du 3,"ton. EEE‏ وت ناولالا Ly Bapéas‏ 6 وم“ 


یس آ 
تحول مقلوب القام الرابع 

Deg 6 + 7 بیدا وسہسمہ سلجم(‎ Mutation du plagal du 4.‘ ton. Ss} 

ی ج اپ 
7 المقام يدانو 

Does p 1 ۰۰۰ ۵۷ Hryou. Mutation دن گر‎ ton de nenand, ۱ 
هيميفولون.‎ 

Hémiphdnon.‏ ٹہ را 7 070 لقم 

هيميفشوروث 


Hémiphthoron,‏ ہہ هامر رن[ هم 


و تخبرنا الدراسات التى فى حوزتنا ء کا لم يخبرنا دوم جبرائيل ماهو غناء 
( أو النغم الغناقٌ ) هذه العحولات أو الانتقالات الثلائة الاحية ء ولقد کان مقدورنا ؛ 
دون شك » أن نستدل علیہا لو لم تكن تتوزعنا المشاغل المتضاعفة » التى تقل كاهلنا بها 
تلك البحوث ا ختلفة التى کنا نکب علیها فى وقت واحد معاء فمن يوم لاخر » حين 
كنا فى القاهرة » کنا نکتشف بعض مواطن السهو ؛ سواء أكانت قد فاتتنا نحن هذه 
السهوات أم كانت قد فاتت آولدك الذين كنا نستقى منهم معلوماتنا ومعارفنا » وکنا 
نسار ع باصلاح Uhl‏ وهكذا ء فلعله كان بمقدورنا أن نتدارك هذا النقص ؛ مع سد 
ثغرات أخری كثيرة » لو كان الوقت قد سمح لنا بذلك . 


المسحث التاسع 
حول النظام الوسیقی عند اليونانيين احدثین 


ینبیء نسق وترکیب النظام الوسیقی عند الیونانیین ا حدثین ۰ کا تنبىء 
العلامات التی یستخذمونہا لتدوین هذه الوسیقی ‏ وکذا القواعد التی تُعرفهم كيفية 
استخدام هذه العلامات عند مارسة الفن ‏ ینبیء ذلك كله فى ا حقیقة عن عمل 
حاذق » قام على أساس تصور ذکی » ونفذ ببراعة ء على يد رجال ذوى خيال كبير ؛ 
وعقلیة واسعة » وثقافة عالية » ومع ذلك فان كل شىء یکشف ‏ كذلك + عن أن 
هذا العمل قد ظل منذ نشأته » وحتى الوقت ا حاضر » على حالته الأول » وأنه م 
تتناوله تلك التغييرات النافعة التى كانت ستحدثه فيه بالضرورة » معطيات التجربة 
والتفكير ء لو أن هذا الفن قد GE‏ تدريجيا بمرور الزمن ؛ فكل شىء بالتالى يشهد بأنه. 
لم يبلغ درجة الكمال أو النضج التى كان بمقدوره أن يبلغها . 

إن أى شخص قد درس وجنى نار ماكتبه الفلاسفة Opty ly‏ والبلاغيون 
والموسيقيون ذائعو الصيت ف اليونان العالمة » أو ما كتبه أقرامهم فى العصور المزدهرة 
التى مرت بالامبراطورية الرومائية » حول الفصاحة التامة والموسيقى الحقيقية ‏ 
أو درس كذلك مؤلفات من سار على دروب هؤلاء » منذ ذلك الحين » سوف 
يلمس ».دون مشقة » أن النظام الموسيقى عند الیونانیین ا حدثین یتخذ قاعدة له » 
المبدأ الرئیسی للغناء ا خطابی » والذی كانت الفاصلات الموسيقية » من رباعيات 
وخماسيات » تعد طبقا له » التناغمات ( أو السجعات ) الأكثر طبيعية والأتم 
Wes‏ ء والتی ينبغى Nz ol‏ علیہا الصوت ¢ سواء عند ارتفاعه أو عند انخفاضه › 
سواء كان ذلك فى Sle‏ الخطابة أو فى مجال الغناء) . 


Lily (\)‏ السبب ؛ فقد كرس دینیٔس داليكارناس » فى دراسته عن فن تنسيق أو ترتيب 
الکلمات » مستندا فی ذلك على تاثير الشعراء والخطباء والموسيقيين بالغى الفيز ء هذا البدا ء 
حين وضع قاعدة بألا يرفع أو خفض الصوت قط ف الخطب ( التى تصحہا الموسيقى ) ء إلا 
بمقدار فاصلة Lely‏ » أو خماسية على الأكثر . وقد أدرك الجميع » على الدوام ؛ ضرورة هذا = 


1۲ 


وف الواقع » فإن كل مرحلة دياتونية منتظمة وكاملة فى ا موسیقی ء تتألف إما 
من سلم موسيقى ذى درجات أربع منفصلة » أى من نظامین من أربع نغمات » وإما 
مس رباعية وخماسية » سواء عند الصعود أو عند النزول » کا فى سلمنا ء أو من سلمین 
رباعيين متصلين کا فى القيثارة سباعية الاوتار عند الاغريق . ٠‏ 

می شجرة السحولات و الانتقالات فی النظام الوسیقی للیونانیین 
امحدئین ء عند کل تحول أو انتقالة ء إلى أبعد من فاصلة نغمة خماسية » إذ هى تنزل 
أولا من ا حاد إلى الغليظ ( أى من ا جھیر إلى الخفيض ) بقدار سلمة دياتونية » ثم 
تصعد من جديد بمقدار سلمة ممائلة من الغليظ إلى ا حاد » وهو الأمر الذى يرفع 
الصوت بعده بمقدار درجة فوق النغمة SEY‏ من النقلة السابقة » لتتشكل الانتقالة 
التالية التى ننزل منها ونصعد » على التعاقب » من الخماسية فى النظام الدیاتونی کا 
سبق أن مارس'اه ء وهكذا دواليك حتى نصل إلى الرباعية » فوق النغمة الحادة التى 
للانتقالة الاول » ومن هناك نعود عن طريق سلمة مشابہة ء مراعين فى الوقت نفسه › 
by‏ كل مرة » ان نخفض النغمة الابتدائية لكل انتقالة جديدة » بمقدار درجة » بدلا 
من أن نرفعها ”جا فعلنا عند البدء » وحين نکون قد عدنا إلى النقطة التى بدأنا منها 
تكون الدورة قد اكتملت بشكل تام » وببذه الطريقة » نجد أن كل انتقالة تقوم » على 
الدوام » على الترتيب نفسه : 

۱ - نغمة أساسية يكون قرارها هو النغمة أو ANG‏ أو آشد التغمات 


= البداً حتی أنه ظل يُرْجَع إليه منذ العصور القديمة ء وحتی الیوم » کا لو كان الناس یتفقون - 
رغما عنہم - فى ذلك مع معطيات الالات. الوسيقية ؛ وحتى أن هذا المبدأ قد ظل یشکل 
القاعدة فى كل النظم العروفة عن هذا الفن ء وحتى أنه یستخدم مرشدا فى الطرب کا فى 
المارمونی » وحتى أنه قد تُقبّل فى ال خطابة البليغة » تلك التى لم تعد تتواءم » بعد أن صارت أكثر 
حطرا وأشد تكلفا ء إلا مع إيقاعات للصوت أكثر تحديدا وأعظم نضجا . 


١٣ 


۳ - نغمة مقلوب أو حط متوهم » قرارها النغمة الأكثر غلظة أو آخر هذه 
النغمات . . ۱ 


وسوف تودی الأمثلة التى سنقدمها فيما یل إلى توضيح ما انتہینا من شرحه . 


دورة المقامات طبقا للنظام الوسیقی 
عند اليونانيين احدئن 


المقام الدوری 


415 


ء٥‎ 


توسیع للوحة السابقة 
مع dary‏ الاشارات الموسيقية اليونانية 
إلى إشارات موسیقیة أوربية 


1 ۵ ۸ ۱ ۶ ۰ 


۰ 5 1 9 ۲ 1 ۴۵ ۲ 2 
۶ 15 2 ۸ 5 1 2 یرہ 


چ 

و 
-۰٦5‏ 0 + 
۲۶۷۲۱۵۶ 01 ۸۲1 6 ۲ 3 کہ 


بيانات الشکل الغانى ( من أعلى الشکل ثم يمينا إلى النباية ) 
القسم الأول : رالدوری Te‏ سي » القام الكل أصل ) 
القسم الٹانی  :‏ اللیدی » یہ س يا نیس ۰ ا مقام SUI‏ »أصلى ) 
القسم الثالث : ( الفریجی » نا نا المقام القالث (hele‏ 
القسم الرابع : ( الکسولیدی » ها س جي ۔۔ يا ء القام الرابع أصلى ) 
القسم الخامس : ( هيبومسكوليدى ‏ ني يا - جى » القام الٹامن مقلوب الرابع ) 
القسم السادس : ( هیبودوری ء أ ني ياس نیس المقام الخامس مقلوب الأول ) 
القسم السابع : ( هیپولیدی ؛ ني يا س نیس » القام السادس ‏ مقلوب الٹانی ) 
القسم الثامن : ( هيبوفريجى أو باريس أ س نا نیس » المقام السابع » مقلوب الثالث ) 


3 


حدور المقامات 


اہ 


بيانات جذور المقامات : ( من الشمال إلى المين ) 


السطر الأول : ( فوق ) : ( نغمة رئيسية أو ابتدائية » نغمة وسطی » اللقلوب CM‏ 
( تحت) راف نیس ؛ نیاجیہ Ve‏ 7 تو شور ہوم 
Bie‏ 
السطر الثانى : ( فوق ) : ( نغمة رئيسية أو ابتدائية » نغمة وسطى » القلوب الثانى ) 
رفک واه دن ce a Naga‏ ا نت 
اھت oa‏ ا مات کک ات 
نا . نيس ؛ نی .۱| . نیس ) 
السطر الثالث : ( فوق ) : ( نغمة رئيسية أو ابتدائية » نغمة وسطی ‏ المقلوب 
Bae‏ 


کت لت جو 
(تحت) رت ۷ oe‏ سو می 
اس Rie see est‏ عات سا 
السطر ا حامس : ( فوق ) : رت نغمة وسطی ) 
CCA)‏ ادنوه pos Vis‏ الس ل ادنس : 
اوس لم ان الكو د ھب ا 


41۸ 


ولقد أخطأ الناسخ الیونانی خطاً بينا » عندما رتب » کا فعل ء المقامات 
الوسيطة على الوردة التى تناها طبقا لرأية فى الشكل الأسبق » والتى حولناها إلى 
نوتات موسيقية أوربية فى الشكل Gh‏ ء الذى يطالعنا فى الصفحة السابقة » وم 
يكن المخطاً محسوسا على هذا الدحو ‏ خين لم يكن يشار إلى هذه المقامات إلا 
بعلامات اختصار ؛ ولكن حين كتبت الكلمات ALIS‏ » وحين دونت المقامات 
بالنوتة الموسيقية التى لما ء فقد أصبح الخطاً بينا ء فالتمائل القائم بين هذه المقامات » 
والمقامات الاصيلة » وشجرة الجذور التى قدمت عا » وكذلك القواعد فى النهاية » 
كل ذلك يتطلب أن تتوافق أو تتجاوب المقامات الوسيطة مع المقامات الأصيلة › 
وهكذا فان المقام الهيبومكسوليدى ما كان له أن يرتبط بالمقام الدورى ؛ وإنما بالمقام 
المكسوليدى » کا لابد أن يتجاوب المقام الهيبودورى مع المقام الدورى وليس مع المقام 
الليدى » أما المقام المیبولیدی فينبغى أن يرتبط با مقام الليدى وليس بالمقام 
المكسوليدى » بحيث ينبغى أن تأ المقامات بالترتيب نفسه الذى رتبناها عليه فى 
هذا الشكل الصغير OLB GLE‏ 


)١(‏ ينبغى أن نقراً النوتات من الشمال إلى المين » بدءا من المقام الدوری » الذى يشغل 
الشقة العليا من هذا الشکل الهانى » ثم مضى مستديرين حتی نصل إلى المقام الهيبومكسوليدى ؛ . 
وإلا فان النوتات قد تغدو على غير ما هى عليه » عندما تقلب إلى أسفل ء کا كان علينا أن 
1 نفعل » فقد يعتقد any‏ أنبا أعل البطن ٠‏ بها ھی :فى الحقيقة ‏ فى فة . 


ی پر 8 3153 لل" 


ترجمة بيانات الشكل : 


)01 
2 
۳( 
43 
رم 
ری 
)۷( 


(A) 


المقام الدورى ء أنا ۔۔۔ نیس ؛ ا مقام الأول » أصلى . 
المقام الليدى » نیا س نیس ء المقام الثانى » أصلى . 
المقام الفرنجی »نا نا القام I‏ أصلى . 

المقامالمكسوليدى اع اھ ا ا 
المقام الميبودورى » ألي ‏ | سب نيس ء المقام الخامس ( مقلوب الاول ) ٠‏ 
امقام الهيبوليدى ء ني یا ب نيس ء القام السادس ( مقلوب الثاني ) ٠‏ 
المقام الهيبوفريجى آ .. نيس ء المقام السابع ( مقلوب الثالث ) . 


المقام اطيبومكسوليدى ؛ لياجيا ل ئا ؛ المقام الثامن ( مقلوب الرابع f‏ 


کرو دو رد ۶۵ لاع 


a 


وقد يكون لنا أن نظن - أن المثال الذى اضطررنا لتقديمه هنا - حتى لو لم 
يدرك القراء کم كانت تستوقفنا بالضرورة أخطاء من هذا النوع ء كان علينا أن 
نکتشفها بل یکاد یکون أن نحدسها سواء فى دراسات ا موسیقی الأجنبية التى رجعنا 
إلیہا » أو فى البيانات التى قدمت لنا ونحن فى مصر حول هذا الفن » عن طريق 
الموسيقيين الشرقيين الذى بمارسونه فى هذا البلد » وحتى لو م تكن لدی القارىء أية 
فكرة عن العناية الدعوب » وا حیطة المرهقة التى بذلناھا مدفوعين بالخشية من أن نقع 
نحن أنفسنا فى أخخطاء ممائلة عند تقديم تقارير عن بحوثنا ء أن هذا المثال حين يلقى 
بصیصا من الضوء على ما كان لعملنا أن يواجهه من الجتحود والازورار » سوف يبرهن 
على الأقل قل أننا لم نأل جهدا ول ندخر وقتا ولا كان ینقصنا الصبر » حتى نجعل من 
عملنا هذا هو الأكثر اکتالا والأكثر إرضاء وإشباعا على قدر ما كان متاحا بالنسبة 
لنا » ومن هذه الزاوية فإننا لم نستنکف من أن نتفحص بعناية » فى كتب الباباديكه 
التى فی حوزتنا » کل ما آمکندا أن نلمحه فیہا » مهما تكن ضالة قيمته » ولثل هذه 
العناية الدائبة ء والدءوب » ندين باكتشافنا » فى أحد الزخارف » نظام الموسيقى 
اليونانية » مدونا بحروف بالغة الدقة والصغر حول وردة صغيرة ( زخرف على شكل 
ورود ) » وهو ما قدمناہ هنا فى حجم أكبر بكثير » وبالتالى فى سهولة أكير فى تبينها » 
وذلك حين أضفنا لیا » فضلا عن ذلك » ما كان مكتوبا عليها بالحروف الرومانیة 
أو بالحروف المائلة » حتى يسهل تبینبا واستعابها » والشیء نفسه بخصوص الشكل 
الذى قدمناه تحت عنوان : شجرة جذور المقامات » إذ قدمت المقامات فيه طبقا 
لسق منبجى مطابق للتائل الذی ها فيما بينها » وحيث نرى فى الوقت نفسه 
التغييرات الختلفة ( أو التحولات ) ) التى يمكن لهذه القامات أن تتقبلها » فقد أصبح 
هذا الشكل الذى كنا ننظر إ إليه فى البداية كنوع من الكرمة ( كرمة عنب ) 
الصغية » فى زرف بسبط ؛ ذا عون بالغ بالنسبة نا » حين تعرفنا فيه على نفس 
الاشارات أو العلامات الموسيقية التى كنا قد علمناها فى أحد دروس دوم جبرائیل » 


والتی أصر على أن نغنیہاے بعد أن دونہا لنا باليونانية ء على طريقته المعهودة ؛ فلقد كنا 
تخرص على الدوام من جانبنا أن نکتب الكلمات اليونانية بحروف فرنسية » Oly‏ ندون 


A 


الغناء بنوتات موسيقية أوربية ء ولم يفتنا قط أن نعيد نحن كتابة ا حروف أو العلامات 
اليونانية المكتوبة بخط يده » وپپذه الطريقة كنا حفر فى ذاکرتنا بخطوط عميقة الدروس 
لتی كنا نتلقاها » بقدر يكفى کی لا ننساها بغتة : ولقد وضعنا ذلك كله فى غالبیة 
الأحيان فى وضع مكننا من القيام بمقابلات نافعة ء بل عظيمة النفع » فى وقت لم نكن 
نتظر من ورائها سوی القلیل(۲ . ۱ 


(۱) هذا الاکتشاف الذی انتپینا من ا حدیث عنه » لا یلقی فقط آکبر قدر من الضوء 
على ما عرفناه تخصوص النوتات أو القامات الأصيلة والوسطی والقلوبات » وعن انتقالاتها التى 
دار الحديث بشأنها فی البحث الثامن السابق » ولکنه يجعلنا ء با مٹل » نستخلص الاما كاملا 
للمقامات والتحولات فى سلسلة متعددة من العلامات الشبيبة بعلامات الشکل النپجی الذی 
عرفناه من قبل » وإن لم يكن موزعا على شکل شجرة موسيقية ء تتفر ع عنها وتصطف فروعها فى 
ترتيب ونظام ء بحيث تصبح السلمة النغمیة > صاعدة كانت أو هابطة ؛ محسوسة للوهلة الأول ؛ 
أحيانا بفعل الاتجاه الهابط ‏ وأحيانا بفعل الاتجاه الصاعد للعلامات أو الاشارات » والتی یبدا 
بعض منبا من قمة الفروع لينزل هابطا نحو الجذع . فى حين يبدأ بعض آخر مها من COE‏ 
ليبلغ » صاعدا » قمة الفروع ؛ ومع ذلك فقد حددنا نحن هذه المسية للمقامات بظریقة أكثر 
إيجابية من الناحية الموسيقية » وذلك بان عبرنا عنها ء مستخدمين فى ذلك نوتات ا موسیقی 
اليونائية ؛ ذلك اُننا كنا نضع تحت كل واحدة من إشارات المقام التى تببط على التعاقب ؛ علامة 
الأأوسترف ١‏ الدالة على نغمة ( أو رئة ) تنزل بمقدار درجة دياتونية واحدة ء کا سبق أن. 
لاحظنا » کا كنا نضع تحت كل واحدة من العلامات التى تأخذ مسارا دياتونيا صاعدا إشارة 
الاوليجون _ سس _ الذی يدل على نغمة صاعدة بمقدار درجة دياتونية واحدة ؛ وبمعنى آخر » فإننا 
حین دونا على طريقتنا ما كان ينتج تحت تأثير ترتيب العلامات ؛ وشكل الاشارة التى توضع إلى 
أسفل » طبقا للدروس التى تلقيناها عن دوم جبرائيل » قد شکلنا شجرة للنظام الموسيقى 
( الیونانی ) على غرار الشجرة التی کنا قد اكتشفناها من قبل فى الكريمة ( أى الزخرف الذى 
على شكل كرمة عنب صغیق ) » مع إضافة العلامات تحت نوتات الموسيقى اليونانية الحدیثة ء 
بالطريقة نفسها التى وجدناها علیہا فى هذه السلسلة ء ووضعنا بذلك اللوحتين التاليتين » اللتين 
ها معلمنا . 


۲ 


إلى نوتات 


موسيقية أوربية 


تا الموسيقية 


\ 


يونا 


نية 


توسیع اللوحة السا 


بقة 


tyr 


ترجمة البيانات للسلم الوسیقی الموجودة فى صفحة ٤١١‏ 
السطر الأول . : ( فوق ) : النغمة الثانية الأساسية أو الأصيلة + النغمة الثانية 
«clang‏ نغمة القلوب الثانية 


OES‏ میں زا ناقری انم 
ای کا ا کی مل ماس او ےنا 
WG‏ سے (a Gee WNT‏ 


السطر GU‏ ( فوق ) : شرحه » شرحه » شرحه . 


اناده نيس 5 تی لی سن )ا 
السطر الثالث : ( فوق ) : النغمة الثالثة الأساسية أو الأصيلة » النغمة الثالثة 
الوسطی ؛ نغمة المقلوب الثالثة . 


wos 


السطر الرابع : ( فوق ) : النغمة الرابعة الأساسية أو الأصيلة ؛ النغمة الرابعة 
الوسطی ؛ نغمة القلوب الرابعة . 
زا کرت یاک White)‏ را أ نی 
لضن اليد +" hae ges‏ ناته یں ا یام 
نس تا كان We‏ ی ABT‏ ن 
السطر الخامس : ( فوق ) : لاشیء . ۱ 
و اک ئا ی 
یں ولس اس وسیں ا لت می 


Yo 


السطر السادس : ( فوق ) : لاشىء . 
or‏ ری ان اس اه مس یو 


ی رہ . فیس 4 ني . | الس وت اعد 


السطر الثامن : ( فوق ) : لاشیء .. 1 
( تحت ) :| . ني . | . نيس ؛ نيد . |. جيا. ی ؛| .. نيس ؛ 


البحث العاشر 


ترنیمات shall‏ فى القامات الژائیة الرئيسية ‏ 
علامات الغناء والعلامات الكبيرة ر الأقائم ) 
فى ترنیمات هذه القامات الثانية 


حتى يمكننا أن نحكم بشکل أفضل على ميلودى الغناء الدینی عند 
cal‏ » وحتى نستطيع فى الوقت نفسه أن نعطى لأنفسنا فكرة دقيقة عن 
تطبيقات علامات الغناء ؛ وعن استخدام العلامات الكبيق ( الأقانم ) » فقد رأينا 
أن من اا نسوق أمثلة عن ترنيمات الغناء فى المقامات الالية الرئيسية » 
مدونة پالعلامات العادية ء وبالعلامات الکبيرة . 


المقام الأول : المقام الدوری 


اميف 


ier ae‏ و 
my‏ جس € ۱۸ ۷ me‏ سد we‏ وت چپ 85 
ل — 


1۱ eS oe = أ ہہ - معاي‎ 
ووو۔ڑ‎ ¢ di- pléspa-ra - ~ 8 - ۷ ۵ )۱(۰ 


البيانات : آ - یسون : دی - بليه :با را - کلیه - OMS a‏ 


)١(‏ إثنا ء إذ نتبع هنا العادة التي اعتادها اليونانيون المحدثون » عادة أن یکرروا فى 
كتبهم » تحت علامات الغناء » الاصوات المتحركة ( الحركات ) التى يمتد عليها ( مقتضاھا ) 
المیلودی ۰ أو حتى » القطع الصوق الكامل هذه الكلمات نفسها ؛ التى يتم اصطناعها » والتى 
يشكلونها ويحلونها فى محل الاصوات المتحركة المدودة ء وهو ما سنتمکن من ملاحظته بعد قليل ! 
وهو الامر كذلك الذى قلده الاقباط بعد ذلك » على نحو ما رأينا ء فى ا ٰللیلویا التى يغنوها والتى 

سجلنا وتتها من قبل - قد ظننا أن من الأفضل أن نكتب تحت النص الكلمات نفسها بحروفنا 
ا سن لا مس ا موع من نات جار الا الم + » أو الإضافات التى 
أدخلت على الكلمات ؛ عن طريق اليونانيين « عند كتابة الكلمات تحت ( سلم ) الأغنية » سواء 
تلك التى دونت على شكل نوتات يونانية » أو دونت تحت الأغنية نفسها على هيئة نوتات 
موسيقية أوربية » وحروفنا المجائية . 


ZYA 


ولكى نعرف هنا مايتصل بالعلامات الكبيرة فى هذا الغناء » أى تلك التى 
تعود إلى ذوق أو مزاج gall‏ أو النشد » فليس أمامنا إلا أن ندونها مستخدمین 
علامات الغناء وحدها ¢ وببذه الطريقة سبنجد ار وقد أصبح مبسطا ء وسوف 
يقترب كثيرا من ترتیلنا الكنسى » الذى يُتَخذ أنموذجا هذا الغنای أو ال 
غناؤنا ء النبع الذى نبل منه هذا الغناء ( الدينى عند اليونانيين ا حدثیین ) . 


)۱( أشرنا بشكل صليب صغير إلى النغمات الثى بدت لنا أكثر علرا بقدر طفيف ؛ 
وق طقتہا ( أو تونہا ) الطبيعى » وبشكل بقل عما ستكون عليه لو أننا أشرنا إليها بعلامة الرفع ؛ 
وساك ما يشير إلى أن هناك بعض صلة بين السلم الوسیقی عند اليونانيين ا حدثین » وبين السلم 
الوسیقی عند العرب ؛ وان كنا لم نتمكن من التيقن من ذلك ؛ فى الدروس التى حضلنا (ype‏ 
إذ كانت هذه تلقى بصوت قوى » دون معونة من أية آلة موسيقية . 

(۲) حيث توجد المقاطع الصوتیة للكلمات على الدوام ء حين توزع على هذا النحو 
الذى جاءت عليه تحت الاشارات التی تقابلها وتتجاوب معها ء بالغة البعد » بعضها عن البعض 
الآخر ‏ الأمر الذی یؤدی لال تکون امقاطع الصوتية لكلمة سابقة » فى بعض الأحيان » أكثر قربا 
من كلمة تالية » عنها من الكلمة التى تشکل - هی - جزہا منہا ‏ فقد ظنا أن علینا أن یز 
الکلمات ( عندما تستکمل مقاطمها الصوتیة ) بنقطتين على الطريقة الشرقية . 

وسوفت نلاحظ کذلك أن الطريقة التی ينهجها الیونانیون » عندما یقومون بتحفیظ 
تلاميذهم المقامات الموسيقية » مؤداة فى شکل أغنيات تدور حول أسماء الاشارات الغنائية 
المستخدمة عندهم ؛ كانت مطروقة كذلك فى زمن جی دارژو guid’ Arezzo‏ الموسيقى الاوربية 
ولو كان الامر هاما لقدمنا عنه بعض الأمثئلة . 


و 


۶ 


لاطالات 
والاطالات 


فى كلمات 
3 مدونة 


نة فى كتب 


و 


البابادیکه . 


ا ما تقابلنا eel‏ 


کلانا ما بدلا من کلمة كلاسما » إذ یقوم الاغریق عادة بهذا النوع من الا 
ل هذا النو ع من 


١ ضافات‎ 


¢ 


المدات 


ad )١(‏ هنا كلمة هومالوجون بدلا من كلمة هومالون » وفيما يعد سجد كلمة 


البيانات : بسيفي ‏ ستون س ليجي ب ما : هو ب ها سے سے لون : أنتيه ‏ کیدوما : کسیرون : كلا س ھا 
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يكستربتون ؛ وستاجاجافروس بدلا من ستافروس ؛ 


ن بدلا من ترومیکون ؛ وإيكبيكي 
ومند الان فإننا ۳ 


)١(‏ نجد عندهم ترونو 


۶ 
میس 


النص ء الکلمات » کا یلفظونہا حارج الغناء . 


پیبتول بدلا من 
بان نکتب خروفنال 


البيانات ! ترو سم سہ سم ید م س OY‏ ]کہ س مس مس س مس مسب سی سٹر مس نب تون : ستاو س روس 
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) وحدها ء والتى 


نفسھا 


ball تشير‎ 


الغناء : 


علامات 
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الاغنية وقد خلت من رخا 


رفها 


على النغما 


ow 
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A‏ 


RRR RNN‏ ا 


57 


وليس ثمة شىء ذوبال يمكن أن نستبعده من هذه الأغنية كيما تقتصر على 
نغمات الیلودی الرئیسی ء وان تكن ثمة أغنيات أكثر من ذلك تعقيدا بکٹیر فى 
زخارفها » حيث نجد جملا بأكملها زائدة ء ما لا تنتمى إلى العلامات الكبية 
أو HN‏ مزاج الغنی هو الذى استوحاها ؛ ومع ذلك فحين نعرف خصوصیات نوئة . 
الغناء الپونای » وحين نتابع النوتات الاوربية cl‏ دونا Lae‏ هذه النوته اليونانية » 
سيصبح من السهل علينا دوما أن نكتشف الترنيمة الخاصة والأساسية ء التى 
وضعت أصلا هذه المقامات . 


المقام الرابع nat‏ المقام المكسوليدى 


سبه 

3 
ہے کون ۳ G‏ سی کے چ سے س ےپ کے سے ne‏ مت سی اچ سے 
¥ إن ا Me‏ سس ۲ a. £ tion — wT‏ 


البيانات : بارا س کا س سے لسما : لیجیسما : یو سم سم سم لہ سسا مس س رون 
مدخيل غنائی 
کے 0 


إطالة فى الدخل الغانى حتی نصل إلى الأغلية 


)١(‏ عل هذا اللحو يمهد مدرسو الغناء الیونانیون ؛ وهكذا أيضا یعودون تلاميذهم على 
القهيد قبل أن يبدأوا دروسهم فى الغناء . 


البيانات : ني سد نات ہو تي 


ما 


س تیسموس 


! 


Laci سو‎ 
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طالة فى الدخل العسا ی حتی 
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ويستطيع المرء أن يعرف عن طريق pel‏ الذى يتم بواسطته العبور من 
المدخل إلى الأغنية ‏ أنه يوجد هنا ترم ( أو تغيير فى الطبقة ) أو بالأحرى تغيير فى 
التون » وف واقع الأمر فإن سلم المقام الهيبوليدى يتغير فى المقام الشتق : نينانو ‏ 
الذى یعلن عنه عن طريق علامة التبديل : الخاصة به ء ويرى الرء كذلك فى 
هذه الأغنية تطبيقا لاشارتی : الثيماتيسموس إسو » و«الثيماتيسموس إكسو ء 
وكلمات هذه الأغنية Sb‏ بالنسبة لمدخلھا فى النيانيس ؛ أما بقيتها فتأنى ف النينانو » 
والثيماتيسموس إسو » والئیماتیسموس إكسو والأئراکسیس . 


(٭) ا حسر مقطع موسيقى یستخدم للانتقال من لحن أو مقام إلى لحن أو مقام آخر : 
( المخرجم ) . 
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مقلوب المقام الرا 


17 


بع . ای 


Tes = = ۰ 


3 
3 
۴ 
1 
$ 
< 
1 
8 
2 0 
جل ود‎ 
2+00, 
۱3 SEF 
7 ا کہ‎ 7 
ہی ءُ‫‎ c 
jee ۰ 5 
0 
je ۶ ۶ 4 il. 
2۲ رڈ‎ 3 ۲ 
23 6 2 
7 u 1 < 
e 


: less 
١ 
ہے ص ۰ سے نک یہ‎ 
nnn 


البيانات : تروس مي سو سس سس میت سس سا سے را س کا بت ہد سم سے ما 


8 

0 

® 2 

۲ 
310 ۲ ۳ 
3 >] جع أذ > مھ 
p34‏ 
efit ۴‏ ۱ 
۱ يد ما 


مقلوب القام الٹالث أو الفلیظ 


۰:۳ 


434 
E‏ 
درد 2 
E‏ 
>34 
5 چ 5 
bY >‏ 
پ3 E‏ 
344 
> يج 4 
رک 
25% 


0 


0 


حرف الخاء عند العرب »ء الامر الذى جعلنا نظن أن من 


؛ وان كنا قد احتة 


طبقا لانص » وإنما للنطق الشائع بین 


۶ 


الیونانیین » وهو الذی استخدموه حين امعونا هذه | 


(۱) حددنا الشكل الاملانى للكلمات » لی 


اد 


3 


نا بعادة أن تحول 


الأغبية 


تمهيد ر أو مدحل ) 


من مقلوب الم 0 الرابع ul‏ المقام افیبومکسولیدی 
روميكا سيرتوس ( رقصة يونانية ) 


She مدخل‎ 


ito 


سیرتوس رومایک(*) 


اللفظ الیونانی الترجمة العربية ( عن الفرنسیة ) 
کسیخوریزیسی ماتيامو أنت میز یاعیوی(١)‏ 
اوس کسیخوریزی تاسترا من قبل أن تعرف نوم السماء 
أوس کسیخوریزی إيفينيتيا ومن قبل أن تشتہر فينيسيا ) 
7 تا میغالا کاسترا بين الحصون الکبری 
أغنية يونانية أخرى حدیفة 


(#) سيرتوس ( اسم رقصة ) یونائیة . 
)١(‏ يا عیونی ! تعبير يدل على OLLI‏ واللهفة ء بيديه عاشق نحو معشوفته . 
)1( من المرجح أن تكون هذه الأغنيات قد نه نظمت ف البندقية ( فينيسيا  )‏ وأنها باللعالى 


أغنيات يونانية - إیطالیة ؛ أو على الأقل » فإن طابع الغداء ء بل کلمات الأغنيات نفسها ء يدفم 
إلى الظن بإمكانية حدوت ذلك . 


اللفظ الیونانی 


القطم الأول 

كورى مالا ما تينيامو 

کی مارغاريتا رينيا مو 

کامنیس توس نمپوس کی خیروندی 

توس يبروس کی We‏ نوندی 
المقطع SUSI‏ 

تافلورپا موسی تابیپس 

کی تسماتاسو تا بيغيس 

أو نا سیخارو اونا سیخارو 

Wy‏ بو ساغابو 


الترجمة العربية ( عن الفرنسية ) 


أيتها الفتاة 

يا ياقوتتى 

يامن تجلبین السعادة لقلوب الشہان 
ويا من تذهبين بعقل الشیوخ 


دنانیری )2 اُخذتہا 
ولأمك » أعطيتها 
فبحق السعادة ء بحق السعادة 


الفصل اسطنامس 


حول موسيقى الیہود فى مصر 


البحث الأول 


حول غناء الیہود بشكل عام ؛ وعن طابع 
غنائهم الدينى بصفة خاصة 

منذ أكثر من آلف وسبعمائة عام ؛ كف الود ء وقد غدوا هائمين مشردین 
بلا وطن » عن نظم الأغانى القومیة ؛ وفى كل البلاد التى ذهبوا إلیہا استجابة لنداء 
الصناعة والتجارة قد اضطروا » حين تقبلتہم هذه البلاد بین ظھرانیہا » للخضوع 
للعادات السائدة فيها بشكل عام » وللعدول عن كثير من عاداتهم التى كانت وقفا 
(ale‏ » وكانت إحدى هذه العادات التى لم يحافظوا علیہا فى أى مكان هى عادة الترنم 
باغنياتهم الدنية » فلقد تبنوا هنا وهناك آذواق وأمزجة الشعوب التى عاشوا فی 
کنفها » فیما نض مكل هذه انا من BUM‏ . 


لکن الأمر لا يسير على هذا ا منوال فیما یتصل بأغنياتهم الدينية ء فبرغم ol‏ 
قد نوعوا فى أسلوبها فی البلدان ا ختلفة التى عاشوا فیہا » وبرغم هذه الفروق التى 
نلمسها بين أغانيهم هذه هنا وهناك » بين تلك التى اكسبت مسحة ألمانية » وتلك 
التی اقغذت طابعا إيطاليا ء وتلك التى يغلب علیہا الذوق الأسبانى » وتلك التى تتسم 
بالیسم الشرق » أو التى ها مذاق مصری » فقد ظلت هذه الاغنیات وقفا علیہم ؛ 
خاصة بهم وحدهم » لا تشترك فى شىء لا مع القناء الدينى ولا مع ضروب الغناء 
GY Gall‏ من الشعوب الأحرى ء بل ولا مع أغنيات الأمة التى بحملون ا مھا ( أى 
یعیشون فی كنفها ) » وهم لا بطلقون على أغنياتهم هذا الاسم أو ذاك ( ألانية إيطالية 
أسبانية ؛ مصرية . Lc él.‏ إلا لكى يفرقوا أو يميزوا بين اسلوب هؤلاء الذين يأحذون 
بها فى كل واحدة من البلدان ا ختلفة » التى يسمح لهم بإقامة معابدهم فيها ؛ أما عن 
الطابع الرئيسى فواحد فى کل مكان ؛ ويزعمون هم من جانهيم أنه لم يتغير منذ أن 
نشأت هذه SUM‏ على يد موسی وداود وسلیمان ٠‏ فطابع تر ( و الألواح ) 
رقيق ووقور » وطابع eu‏ صانحب منذر  Lal‏ طابع المزامير فذو جلال مصاحب 
بطبيعته للوجد والتأمل » أما طابع نشيد الانشاد فيشع مرحا وخفة ء فى حین SU‏ 
إنشاد سفر الجامعة صارما يمور بالعنف والقسوة . 


اہ 


ومع ذلك فإن هذه الأناشيد تؤدى » فى كل بلد ء بطريقة محتلفة ء ذلك أن 
النغمات الموسيقية » برغم با تحمل الاسم نفسه » لا تتکون من نفس طبقات 
الصوت > کا تتوع فیا شكل الیلودی دون أن تغير مع دلك من طابعه » والأمر 
نفسه كذلك بخصوص التأثير الذى ينبغى أن ينج عن هذه الأساليب التنوعه التى 
يعبر مها اليبود » فى البلدان ا ختلفۃ ء عن أنغامهم > علي غرار التأثير الناتج عن 
موسيقى الکنیسة أو موسیقی المسرح » التى يضعها مولفون مختلفون للكلمات 
نفسهاء فمع أن الیلودی الذى يضعه كل واحد من هؤلاء المؤلفين لن SU‏ متمابہا 
میلودی يضعه غيره » فإنه مع ذلك يحتفظ على الدوام بالطابع اللصيق بالمشاعر التی 
ينبغى له أن يعبر عنہا تر و وہ نفسه کذلاث فيما 
يتصل بالخطباء ا جحیدین أو الممثلين الصفوة » الذين یستطیعون - کل منم وعل 
طريقة » ونبرات صونه التی هی خاصة به » وبطريقة أداء لا تعود إلا ۳ وحده - أن 
يعبروا عن الأفكار نفسها ely‏ ذاتها » وببأءه الطريقة دون سواها فان الود 
لا يغيرون قط من الطابع BM‏ ثيسى لغناء كل واحد من أسفار التوراة » و إن کانوا یودونہا 
Rea‏ ختلفة ¢ وهذا هو 7 الذى پذهبون إليه فيما بعدئونه من تغیبر فى طابعها 


0 


البحث الثانی 


حول أسلوب الغناء الدینی عند یبود مصر - 
تمائل هذا الأسلوب فى الغناء الدینی: عند 
الطائفتين الموجودتين فى مصر - تعارض 
التقاليد واختلافات الطقوس والشعائر 

. عند هاتين الطائفتین 


حيث لم يكن لدينا فى آوربا آدنی معرفة بالأسلوب الموسيقى الخاص بيهود 
مصر ء فقد اعتقدنا أن من الأوفق » حين كنا فى هذه البلاد » أن نتيقن ما إن كان لهذا 
الاسلوب ‏ أو أنه ليت له يعن آمور تسترعی الانتباه . وقد شاء أحد الد 
الايطاليين » وکان قد جاب جزءا كبيرا من أوربا ثم اتجه إلى مالطة والقاهرة ف صحبة 
جيش حملة مصر » أن يساعدنا فى أبحائنا حول هذا الموضوع » وزودنا فى الوقت 
نفسه بمعلومات مفصلة للغاية حول تقاليد وعادات يبود مصر ؛ لکننا لن نتوقف عند 
ذلك وحسب » فلقد شنا كذلك أن نكون شهودا على کل ما كان میْسرا تنا أن نراه 
وأن نسمعه ؛ ولا كنا نعلم أنه توجد عصر طائفتان من الیہود تتعارضان بشكل تام فى 
تقالید ماوعاداتہما وطقوسهما » فقد كان من السهل علينا أن نحضر حفلات العبادة 
عند هؤلاء وعند أولنك » حتی یکون بمقدورنا أن نکم بأنفسنا ما إن كان هناك 
اختلاف كبير بين أسلونی الغناء عندهما ء لکن التجربة برهنت لنا أن ليس تمة خلاف 
من هذا النوع » وجعلتنا على يقين من أن تنو ع غناء الیہود لا يعود قط إلى اختلاف 
مللهم . وإنما هو ناتج وحسب عن الطريقة التى یعبرون فما ء فى بعض البلدان » عن 
ا حانہم الموسيقية . 

وأولى هاتين الطائفتين من الود » المتعارضتين کل منہما مع الأخرى تام 
التعارض 1 فى كل شىء عد الغناء الدشى 3 هی طائفة الربانم ای الربانيين » وقد ميت 
بهذا الاسم لأعها تتبع الذهب الربانی » آما الطائفة الثانية فهی طائفة القرائم أى 
القرائين ۰ وهم صدقیون » وقد نحت هذه الطائفة سلطة ا حاخامات على عکس 


ما تفعل الأول . 


٤ 


ویقع حی الربانیین فى 22 قریبا من حى الموسكى » وهو يؤدى إلى حى 
خان الخليل ء ويسمى حارة الیہود أى حى الیہود » أما حى القرائین فيقع غير بعید عن 
ذلك ء فهو يتاخم حان الخليل . : 

ولكل واحدة من هاتين الطائفتين تقالید وعادات تختلف فيما بینہا » لد أن 
يبود ی من الطائفتين لا يشاعون أن يتزودوا بحاجتہم ( من اللحوم ) من جزاری 
اع الأحرى > ولا أن مر نفس انية الطهى التى یستخدمھا الآخرون » 
وحتی eel‏ ل يأكلون طعام 1 بعضهم البعض » ولدرجة أن عمال إحدی الطائفتين من 
یعملون عند أبناء الطائفة الأحرى » لا يأكلون كذلك من طعام هذه الطائفة » بل 
يذهبون ليشتروا من عند يبود طائفتهم کل الأطعمة التى يحتاجون زلیها » عدا 
الفاكهة ء فهذه یشترونہا دون تفرقة من عند من يبيعها مهما يكن الاحتلاف فى ملة 
البائع أو طائفته بل حتى فى دينه . 

AM‏ نفسه بخصوص الشعائر الدينية » فلكل واحدة من الطائفتين تقويم 
مختلف فیما يتعلق بالأعياد : فالربانيون يحتفلون بعيد القمر الجديد ( الهلال ) لمدة 
يومين متعاقبین('٤‏ ء لکن القرائين عكس Nga‏ لا يحتفلون به إلا لمدة ؛ يوم واحد ویتبع 
الربانيون والقراءون 2 کل فیما يخصه ¢ هذه العادة نفسها فى بقية ة الأعياد الأحری إذ 
جعل الآخرون مدة الأحتفال تقل بيوم واحد عن المدة التى بخصضها الأولون 
للاحتفال بها . 


(۱) تعود هذه العادة ¢ عند الربانم » طبقا لأقوال الیہود ا حدثین » إلى العصر الذى كان 
أجدادهم يسكنون فيه فلسطين » نی شكل أمة . وقد جاءت هذه العادة ء من أن الاسرائیلیین ‘ 
عند ضواحى أورشلم » التى AE‏ إلا باعتبارها fel‏ مكان فى هذه المنطقة » كان من عادتهم » 
عند مولد القمر الجديد » أن يكلفوا واحدا بالذهاب » إلى أعلى الجبل » ليرقب الميلاد الجديد لهذا 
الكوكب » وبأن يشعل النيران فوق الجبال امجاورة بمجرد أن يلحظ ظهوره ؛ ومع ذلك فحيث لم 
يكن من المستطاع رؤية هذه النيران فى المناطق النائية » فقد أمر الربانم بأن يُحتفل بمولد القمر 
الحديد لمدة يومين سعاقبين » وأن تزيد مدة الاحتفال بأعيادهم الأحرى بمقدار يوم واحد عما يفعله 


القراءون . فى كل اللدان البعندة عن أورشلم » حيث يقطنون . 


هه 


ولذلك فلابد أن Nga‏ الیپود یولون احتراما كبيرا لغنائهم الدینی ؛ طالا لم 
یتجاسروا برغم ذلك كله » على ادخال Gal‏ تغییر على هذا الغناء . 


وإذا ما صدقنا ‏ فی هذا الصدد ‏ الروایات المتواترة » والتى بحتفظ بها الیہود 
حتى اليوم » فلابد أن تکون الشعائر والأغنيات الستخدمة عند یہود هذا البلد » قد 
تناونها قدر من التحريف أقل بكثير ما تناوها فی أى مكان اخر » إذ ھی قد انتقلت 
إلہم هناك دون أن تتعرض لأى إنقطاع - منذ عصور بالغة القدم ؛ وف ا حقیقة 
فإنه لا تزال ترى فى مصر » فى معابد عدة » نسخ من التوراة مدونة بالعبیة القديمة ء ای 
التى لا تستخدم فیہا النقاط أو الشكلات ؛ ويحتفظ بدسخة من التوراة مكتوبة على هذا 
النحو فى معبد القاهرة المسمى » المعبد الصرى » ويحتفظ بنسخة ممائلة فى العبد 
المسمى ربانم القربوصی باسم منشئه » وتوجد نسخة ثالثة مشاببة فى ا معبد الكائن فى 
مصر العتيقة والمعروف باسم عذير صوفر أى ابن عزرا OCIS‏ می على 


)١(‏ يؤكد الود أن هذا الكاتب ( للتوراة ) المسمى عزرا ء هو الحبر الكبير عذير 
نفسه » وهو الذى أعاد » فى العام ۷ قبل مولد السیح » تجميع كتب أناشيد التوراة 
( الأسفار ) ء ونقاها من الأحطاء التى تسربت إلیہا » بفعل جهالة النساخ الیہود » الذين كانوا » 
منذ الأسر البابلی ء قد نسوا استحدام لغتهم الثم » وأنه قسم التوراة إلى ۲۲ سفرا » طبقا لعدد 
الطوائف العبرية . 1 

وف معبد ابن عازر صوفر » لا نزال نرى قمطرا بالياء قد تہشم كلية » يقال إن عزرا كان 
يقم صلواته بالقرب منه ؛ وفى أعلا هذا القمطر یوجد دولاب ء يقتصر دوره على احتواء نسخة من 
التوراة فى شكل مخطوطة ‏ ملفوفة أوراقها ؛ ون هذه النسخة من التوراة ء هى نفسها ء حسب 
الاعتقاد الشائع ؛ التى كتبها عزرا بخط يده ؛ ويتم الصعود إلى هذا الدولاب عن طريق سلم دائرى 
من الخشب » يرتفع بمقدار تسعة أقدام ؛ وتحیط هدا الدولاب ؛ بصفة دائمة ء مصابیح وتموع ؛ 
يسارع كل من هناك لرعایتہا » بفعل الاحترام الذى يوحى به هذا الدولاب ؛ والكتاب المقدس 
الذى يضمه . ويُحمل المرضى إلى هذا المعبد ء لیرقدوا عند سفح هذا القمطر لمدة یومین او ثلاثة 
أيام ؛ أما ei‏ الذين يأتون إلى هناك من أماكن نائية » فيجدون أماكن یہجعون فیہا » فى الغرف 
الواقعة فوق العبد » حین لا توجد أماكن شاغرة لهم فى داخله ؛ وهم يبقون فى هذه احجرة 
أو تلك ء حتى TL‏ دورهم فى الرقاد بالقرب من القمطر . أما الحجرات التى یشغلونہا ء انتظارا = 


££ 


هذا الحو ء إذ يزعم أن هذه النسخة من التوراة قد كتبت بخط يد الحَبّر الأعظم 
عزرا » وقيل لنا كذلك أنه توجد بالمثل با حلة ( الکبری ) » بالقرب من المنصورة › 
نسخة من التوراة بالغة القدم کتبت على غرار النسخة السابقة » وإن تكن فوق رقائق 
من النحاس » مما جعلهم يطلقون على هذا المعبد اسم سيفر نحاس أى الکتاب 
النحاسی : 


ومهما دكن و3 آمر فدم شعاثر يبود مصر ء وقدم أسلوب غنائهم الدینی » 
فمن المؤكد » على الافل » أن میلودیہم بالغ الاعتلاف عن الميلودى الدى يتبناه :هود 
أوربا » وأن أحانهم الموسيقية » برغم آنبا تحمل الاسم نفسه الذى يطلقونه علیہا فى كل 
مکان » تتکون مع ذلك » فى مصر > من مقامات أو طبقات صوتية مختلفة عن تلك 
التى تتألف منها هذه الألحان نفسها ی أى مکان آخر . 


= لذورممء ففسيحة ومرخة ؛ وتوحد شاك SW‏ ححرات ومطبخ ۰ يقم فيبا الاغراب > ف An‏ 


البحث الثالث 


حول ميلودى الغناء والنغمات الموسيقية 


لن یکون بمقدورنا أن نقدم فكرة كاملة عن ميلودى غناء ۶ الو اننا 
اكتفينا بأن نقدم عنه مثالا واحدا على غرار ما نفعل بخصوص بود ألمانيا وإيطاليا 
وأسبانيا ا » ذلك أن لكل غناء حاص بكل سفر من أسفار التوراة کا لاحظنا » 
طابعا بالغ القيز عن الطابع الذى eae‏ غناء الأسفار الأحرى فلو أننا - إذن - 
اڈنا مثالنا من حان wld‏ طابع ما 3 یودی ذلك بالضرورة إلى الجهل بما هو 
عليه أسلوبٍ میلودی ae‏ من طابع ختلف ء ولو ul‏ من جهة خحری أردنا أن نقدم 
عددا من الامثلة عن هذه الاغانی ء ple‏ عدد أسفار التوراة التى حصص ها نوع 
بعينه من الیلودی » لوجدنا لدینا » بلا جدال عددا أكبر ما ینبغی » وحتی نجتنب 
هذه السوءة وتلك ؛ فإننا لن نأبه إلا بتقديم بیانات عما لاحظناه » وحسب » بهذا 
المخصوص » فى واحد من ۳3 الأعياد احتفالية بين الود . 

فى الحادى والعشرين من نيفوز من العام الثامن لقيام الجمهورية » اقتادنا إلى 
المعبد المصرى ؛ رجل یہودی هو مترجم ا جنرال دوجا Duga‏ فائد مدینة القاهرة فى 
ذلك الوقت » وبمجرد أن نپ کل واج منا حلة الكهان التى تستخدم فی الحالات 
المائلة » واتخذ لنفسه مکانا ء بدیء باصحاح من آسفارموسی ا آدی ف 
مقام متصل وان كان رقیقا حلوا ء وکانت التنغیمات أو الترنیمات » برغم کونہا 
حسوسة » تتتابع دون أن یکون هناك ایقاع توقف آخر ‏ بالغ الوضو ح أو التحدید » 


(۱) انظر النحو العری والنحو الکلدای من وضع بير حوراك . 


Grammatica Hebraica et chaldaiea etc lauteiae parisiorum, 1726, 2 vol. in 40 


ركذلك الدراسة عن الموسيقى التى عنواتها : 


Ars magna consomı et dissonu, par kircher, 


ومولفات أحرى كتية مماتلة 


8A۸ 


سوی ذلك اایقاغ الذى كان يتم فى التون IM‏ الذى كانوا يرجعون إليه عند نہایة 
کل جملة على الأقل » [ذا ما حکمنا على ذلك طبقا لبادیء موسیقانا ء وقد انحصر 
هذا الغناء فى مساحة سداسية صغية » وکانت حرکته بالغة الاعتدال » وبعد ذلك 
آدیت صلاة استغفار ابتغاء لعفو ( الله ) لعدم تقدیم قربان یتمثل فى حروف ‏ وکانت 
أغنية ( إنشاد ) هذه الصلاة أكثر حيوية من الأولى » ومع ذلك فلم يكن میلودیہا 
يتألف إلا من سبع نغمات مختلفة » لکن AN‏ الذى كان يجعل من تعبيرها أكثر حزنا 
وأشد توجعا ء فهو أنها كانت تودی ف المعبد الصغير › وأنها كانت تتجاوب مع 
النغمات الاتية » موداة بأساليب مختلفة . 


رسمه << << 

27 فی نطاق القام الصغیر » 
وکانت النغمات تعلو بمقدار نغمة ثلائية صغيرة فوق نغمة القرار الأساسى » وتنزل إلى 
ما تحته بمقدار نغمة خماسية كاملة » وععنی آخر فعلى أى نحو نرید أن نشکل عليه 
هذه النغمات السبع » بشط ألا يتم ذلك بخفة وتسر ع متصنعین » فیکاد یکون 
مستحیلا الا GL‏ الغناء الناتج عنہا سوی تعبیر عن الام والتوجع 

وأخيرا » فقد انتبی هذا الحفل بالنشید الذی ترنم به موسی بعد عبوره البحر 
الأحمر » وقد كانت حركة ومیلودی هذا النشید AST‏ حيوية واکٹر مرحا عما كانت 
عليه الأغنيتان ( النشيدان ) السابقتان ؛ برغم أن التنغيم فيه قد جاء كذلك ف القام 
الصغير . 

وھکذا يتضح لنا بالتجریة » أن اختلاف الأسلوب فى غناء الیہود » لا يغير فى 
شىء من الطابع الخاص بالميلودى المكرس » منذ زمان لا تعيه الذاكرة ء لكل واحد من 
هذه الأسفار اخمسة ily‏ لعلى يقين من أن يبود مصر ء لم يكفوا ء حتى الوم » عن 
أن يعطوا لکل واحد من هذه الضروب الختلفة من إنشادهم أو غنائهم الدينى » 


(*) تعنى كلمة tom‏ فى الفرنسیة : النغمة أو الطبقة أو القرار أو القام . ( المترجم ) . 
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التعبير الحق الذى لا يسمح لنا قط بأن نرتاب » Mad‏ واحدة » فى أنهم لم يبذلوا أكبر 
ولابد أن ينتبى A‏ بالشروح والأمثلة التى سنتولى تقديمها عن الأنغام 
( أو الاشارات ) الموسيقية لیہود مصر OL‏ تعرفنا با تنبغى معرفته ء أكثر من غين » 
فيما يتصل بأسلوب الغناء أو الانشاد الذى يتبعونه . 
الاشارات الموسيقية والغنائية التى يستخدمها بود مصر 
j‏ 


لجان جاسم 
tusks‏ 
شلشلت أو السلسلة » وقد میت هذه العلامة ( أو هذه النغمة ) على هذا 
الحو » YY‏ تتألف من سلسلة نغمات متعاقبة صعودا بشكل ديانونى . 


مثال 


Chal - che ۰‏ 
کے 
mp‏ 
ززقا 
زرقا ؛ ی الزارع أو الباذر » وقد ميت على هذا النحو لأن النغمات تبدو فیہا 
وکانہا تتناثر وتنسبط بشکل دائری » وهی توضع فوق الحرف الاخير من الكلمة › 
وتستخدم فى غالبية الاحیان عند بداية الجمل . 


مغال 


‘Eo. 


سغُولتا أى العقد . ولم نتبين العلامة القائمة بین اسم هذه العلامة وبين 
شكلها أو تأثييها ء اللهم إلا إن كانت تدل على شكل ما من ترابط الصوت الذی 
ينبغى أن يتوقف عندئذ . وتوضع السغولتا فوق الحرف الأخير من الكلمة ؛ وتشير إلى 
لحظة توقف نبلغها بغتة » بفعل هبوط سريع کا لو كنا نبى جملة ما . 


مثال 


الطلشا ,ی النازع ؛ لقاع ( الذى ينزع أو يقلع ) ء وقد أطلق عليها هذا الاسم » 
YY‏ تشير إلى وجوب انتزاع أو اقتلاع الصوت من قاع الصدر ؛ بادئین بنغمة 
خفیضة ء ثم تدفع بقوة » مع السعى لاحداث ما يشبه طوقا حوفا » وهی توضع فوق 
المقطع الصوق الأخير من الجملة . 


مثال 


درشا أى الدرجة ء وهی توضع تحت ال حرف الأحير من الكلمة » وأداء هذه النغمة 
الغنائية ينبغى أن یعلو ويببط على درجات » مكونا أطواقا أو دواثر صغيرة » ذات وقع 
مننظم ؛ وتوضع هذه العلامة فوق المقطع الصوق الأخير من الكلمة . 

me 


Dar - gha = ۰ 9 5 


2۱ 


تبیر أى الکسور » وقد أطلق علیہا هذا الاسم لأنها تشير إلى أن الصوت 

ينبغى له ء عند الغناء أن يقسم الفاصلات الغنائية إلى قسمين » أى أن عليه أن 

يصدر عن نصف تون » وهی توضع تحت المقطع الصوق الأخير من الكلمة . 
مثال 


<< << - سح 


Te» bye - 


eed) 


و« 


مقف 


المقف أى الوصل أو الضم » وتنتمى هذه الاشارة إلى عروض النحو AST‏ 
من انتائها إلى الموسيقى الخالصة ء وهی تشير إلى أنه ينبغى علينا أن نصل أو نضم 
المقطع الصوق الأحير » لكلمة ما ء بالمقطع الصوق الأول للكلمة التالية ء بغية أن 
نجعل من هذين المقطعين الصوتيين نغمة واحدة . 

wp‏ اس 
of‏ فرح 

قرن فرح أى قرن البقرة Gly‏ ا مھا هذا من تشابه شكلها مع شكل قری 
البقرة » وهی تشير إلى وجوب خفض النغمة ليرفع الصوت بعد ذلك بقوة » فيتكون 
بذلك ما يشبه الزغردة ( أى تكرار og‏ بسرعة شديدة ) » وقد حصلنا على هذه الفكرة 
١‏ حول هذه العلامة ) من التعريف الاشتقاق الذى انتبينا من تقديمه عنہا ء ومع ذلك 
فحيث أنا على يقين بان القزون عند العبيين » على نحوما كانت عليه عند, قدماء 
المصريين » كانت شعارا للقوة والنضوج والخصوبة ء وأن كلمة قرن كانت تعادل فى 
معناها الاستعارى القوة والتوثب والاقدام فى العنی الباشر ء فإننا نظن أن هذه العلامة 
وشكلها يدلان على وجوب إعطاء الصوت نغمة شديدة الوضوح بالغة الامتلاء . 


toy 
وتسمی هذه العلامة كذلك باذر غادول أى الباذر الكبير ولکنہا تودی‎ 
. تحت هذا الاسم بدرجة أكبر من الخفة‎ 


وهی توضع فوق المقطع الصوق الأخير للكلمة 


مثال 


۲ ۲ 
pop belt >} ud‏ 
باذر أو باذر قاطون 


باذر أو باذر قاطون ‏ أى الباذر أو الباذر الصغير » وقد ميت على هذا النحو 
WN‏ الصوت معها يرتفع عند الغناء وینقسم » على نحو ما » ويبتعد متنقلا إلى طبقة 


أخرى ; 
وهى توضع فوق المقطع الصوق الأخير من الكلمة . 
J‏ 
“is‏ 
kay‏ 


باشتا أى الباسط » وقد أطلق علیہا هذا الاسم GAY‏ تشیر إلى وجوب أن 
لبسط الصوت وأن نطيل فيه فى نفس النغمة » وهی توضع فوق ا حرف الأخير من 
الكلمة . 1 


for 


" زالا 
زالا » أى الذی يبرب أو یفلت » وتدل هذه الاشارة على انبعاث مباغت . 
للصوت عند رفع النغمة » وهی توضع فوق القطع الصوق الاحیر للكلمة . 


۰ 2 


مثال 


& 
غرش » أى الطارد » وهذه الاشارة تدل على أنه ينبغى إلقاء الصوت بقوة ء 
بالطريقة التالية ( أى الموضحة فى السلم الموسيقى ) . 
وهی توضع فوق المقطع الصوق الأول للكلمة . 
مثال 
<< سح 
Ghe - rech - -‏ 


3 
ند‎ mes * 


شيراشايم أو شين غريشم 
شیراشایم أو شين غريشم 3 sl‏ الطاردان 2 ویکاد pi‏ الأداء الغنائی طذه 
الاشارة أداء نغمة غِرشْ وان اقتصر الأمر على مضاعفتها » وتوضع هذه العلامة فوق 
المقطع الصوق الأخير . 


tok 


Che-ne ghe-ri ۔‎ chym 


an 
< 


اتیب 

لیت » أى المردود ۲ المعكوس 3 أو القرون » وتسمی هذه العلامة کذلك 

شوفار مقدام أى القرن التقدم أو القرن البارز الشاخص إلى الأمام ؛ وتوضع هذه 
العلامة تحت ا حرف الاول من الكلمة . 


le 


قلما 
قدما أى السالف أو القدم ء وقد ميت هذه العلامة على هذا النحو LEY‏ 
تسبق نهاية الكلمة ‏ وتوضع عند بداية ء أو فى وسط ولیس قط عند نهاية الكلمة » - 
أى فوق الحرف الأحير منها » وهذا ما تختلف فيه عن الباشتا ء تلك التی توضع دوماے 
عكس هذه » فوق ا حرف الأخير . وباختصار OB‏ الأداء الغنائی لواحدة منهما یکاد 
مائل الأداء الغنائی للأحرى 


Qad © ma 


بخ pop‏ 
زاقف قاطون 


(۱) وهی تلفظ عند الغناء « یائیب ) . 


400 


زاقف قاطون أى الناصب الصغیر ؛ ومیت هذه الاشارة على هذا النحو 
لأہا تشير إلى ارتقاع فى الصوت أقل.حجما منه مع إشارة زاقف غادول . 


شال 


سح ڪڪ 


Za - 70 


3 سح 
زاقف غادول 
زاقف غادول أى الناصب الکبیر : ومیت 7۹پ 9گ“ 0س الاستم لام 
تتطلب ارتفاعا أكبر فى الصوت ؛ ومدى أبعد للنغمات عما تحدثه الزاقف قاطون ۔ 
وتوضع کل منہما فوق القطع الصوق الأخير للكلمة 


مثال 


2*6 gha- dol 


ويم رورسم 
تليشا غادول 
تليشا غادول أى النازع أو القالع الكبير ؛ وقد أطلق علیلا هذا الاسم إذ 
ينبغى لأداٹھا أن يقتلع الصوت بقوة من الصدر : وأن تنسبط النغمات » مع (حداث 
طوق أو دائرة ما . 
وهى توضع فوق الحرف الأول من الكلمة 


15 


ريبيا أى yl‏ أو الرحم 6 وتوضع هذه العلامة فوق ا حرف الاسط من 
الکلمة وتدل عل وجوب رفع الصوت مع إلقائه بقوة > ومع ee!‏ عل إحداث 
طوق أو دائرة صغيرة له قبل أن عهبط من جدید . 


متال 


cll 
أتناح أى التوقف أو الاستراحة » وتشير هذه العلامة إلى توقف الصوت ؛‎ 
. وهی تعادل إشارة النقطتین عندنا » وتوضع تحت ا حرف الأخير‎ 


مثال 


ee << 


At = nahh, 


397 كان بمقدورنا » إذا ما انتہجنا نہج العلماء الذين عالجوا غناء الیہود 
ony A‏ » أن نضاعف هنا أكثر وأكثر من العلامات أو 00 الغنائية والموسيقية » 
ومن تجمیع كل العلامات التى تنتمى إلى العروض النحوی ( بعضها إلى بعض ( لكننا 
حشینا أن يلحق بنا اللوم لاننا قد تجاوزنا الحدود التى lode‏ لنا طبيعة موضوعنا . 
وفضلا عن ذلك » فبرغم أنه لم يأخذ أحد على عاتقه أن يدون علامات 
أو إشارات العروض التى من شأنها أن تدون » فإننا نتبين أن هذه الاشارات لا تختلف » 
إلا فى أضيق الحدود ء عن مثيلاتها عند يبود أوربا ء وأن لن يكون من شأن عملنا هذا 
أن يضيف فی هذه الحالة ء شیا ذا بال » فى وقت کان يبمنا فيه أن نقدم فى كل شیء 
: بحثناه » بيانا دقيقا عن ا حالة الراهنة لفن الموسيقى فی مصر ء طبقا للملاحظات التى 
قمنا بها فى هذه البلاد ء ولقد قمنا بعملنا هذا بقدر من الإخلاص يمائل ما بذلناه من 
مثابرة وهمة فى بحوثنا . 


)١(‏ تلفظ هذه الاشارة عند الغناء : رابيا 


.ا ماما م مواقا ع 111111111111111 ۰ یک ڈیہ 


الباب الأول 


عن الأنواع ا ختلفۂ للموسيقى الأفريقبة المستعملة فى مصر ؛ وف القاهرة 


بشکل خاص ورس وس الس 


الفعبل الأول Se‏ اسي ال وب وه 7٘0" 


coud!‏ الأول : عن مشروغ الدراسة کا كنا قد أعددناه 
عند بدئنا العمل + وعن الأسالیب والوسائل التی ST‏ 
حوزتنا کی نضعه موضم التنفيذ ء وعن الدوافع التی 


حدث بنا لانباع المح الذى سياه فى الہایة pata‏ 
المبحث الثانلى : فكرة موجزة عن حالة العلوم والفنون 
واحضارة عند ا مصر بين احدئین اماق وت 


المبحث الثالث : حول قلة ال میة التى یعقدھا Oy pall‏ 
على دراسة ومارسة فض ا موسیقی وحول قلة ما يعرفونه عن 


هذا الفن E RRS‏ 
المبحث الرابع : عن أصل وطبيعة الموسيقى العربية 5 
المبحث الخامس : عن نظام الموسيقى العربية وعن نظریة 
٣‏ ص۷" re‏ 


المبحث السادس : بيان بالنظام الموسيقى عند العرب . 

البحث السابع : عن sole‏ وقواعد التلحين أو التطريب 
فى الموسيقى العربية واس ERS‏ مھا 
المبحث الثامن : عن العلامات أو الاشارات أو نوتات 
الموسبقى ال مستخدمة عند العرب ٠‏ والشرقيين بصفة عامة > 
وعن الوسائل التى استخدمناها للنعبیر عن هذه الاشارات 


Lov 


LOA 


الفصل الغانی : 


بالنوتات التی تستخدمها موسیقانا الأوربية فشک 
البحث التاسع : عن الدورات » عن سلالم الأنغام 
أو" UU‏ ق الوقن لمر مان ae‏ 
عن مارسة المصريين ا حدثین لفن الموسيقى .... 0+" 
المبحث الأول : عن قلة اعتياد .الصریین ا حدثین على 
التفكير والتأمل فى هذا الفن ء وعن نجاح SNUG LE‏ 
للحصول منم على بعض أفكار حول قواعد الممارسة ء 
وعن الأنطباعات الأول التى أحدثتها فينا الموسيقي العربية . 
البحث الثانی : حول مدى معرفة الموسيقين المصريين فى 
الوقت الحاضر بنظام الوسیقی العربية N‏ 
البحث الثالث : عن القامات الوسيقية وضروب OY‏ 
التى يستخدمها Oy pall‏ ا حدثون عند ممارستيم لفن 


مامت - 
البحث الرابع : عن الاغنيات الملحنة التى يؤديها الالانية › 
أى الموسيقيون ا حترفون » باللغة العربية الدارجة فا 


البحث الخامس : عن العوالم ء وعن: الغوازی » 
أو الراقصات العموميات » وعن الأنواع ا ختلفة من عازف 
الکمان » yey‏ المتشردين وعن الہلوانات » وعن 
المضحكين .... ان الذين يستخدمون بعض NV‏ 


ا موسيقية as‏ انوم موه و 
البحث السادس : عن الموسيقى العسكرية e ٠‏ 


المبحث السابع : عن الوسیقی الدينية أو الانشاد الدينى 
بصفة عامة » وعن الانشاد المسمى آذان » بصفة خاصة 

البحث الثامن : عن حفلات ( زفة ) الولد وأغانيه یش 
البحث التاسع : عن أناشيد وعن رقصات الذكر عند 
aul‏ 2 کے سی ا ھی تا 


11۷ 


۱۳۳ 


,١ هه‎ 


۱۰۰۵ 


A ۰ العاشر :۱ ات الدينية سس ا‎ Coed! 
3 الممبحث احخادی عشر : الأناشيد» والطقوس 1 والعادات‎ 
والأفكار السبقة التی تنتضل بعمليات دفن الوق بين‎ 


المصريين 8 0 1 1 1 1 ا کان 
البحث الثاني عشر : عن الغناء والرقص الجنائزيين یت EA‏ 
البحث الثالث عشر : الأدعيات والتسابیح OY‏ 


المبحث الرابع عشر : عن ثلاثة أنواع من الغناء عرفها 

القدماء ء ولا نرال نجدھا حتى ا ليوم عند pall‏ بین bis‏ 

النو ع الاول موسیقی صرف t‏ واللوۓ Gul‏ خاص 9 

الشعری » أما الثالث فيتصل بلهجة الخطابة ما ل ا 

الملبحث ا خامس عشر : عن الغناء أو الإنشاد الخطالى .. ۲۰۹ 

البحث السادس عشر : عن الانشاد الشعری » عن 

عر 0 ہیں ہو وت vir‏ 

رز لموسيقية 7 ae‏ ‘ 0 02 

۳۹۳۹۳ ek Daas ST eo خلال شهر رمضان‎ 

المبحث الثامن عشر : عن ميل ریہ الطبیعی 

وللناسبات والأعمال ؛ فى حياتهم الاجتاعیة والعملیة بی ۲۴۹ 
:الفصل الغالث lel:‏ ورقصات بعض الشعوب الأفريقية التى استقر عدد کے 


كبير من أبنائها فی القاهرة asa‏ ۳۳۳ 
البحث الأول : أغنيات ورقصات البابرة ( أو النوبيين ) 

الذین يقيمون فى ضواحی الجندل ( الشلال ) الأول ۲۳٢ sacs‏ 
العٹ الثانى.: غناء أبناء دنقلة کیٹ نر یں WEA‏ 


المبحث الثالث : عن غناء ورقص النساء فى السودان ... ٢٢۷‏ 


.£1 
البحث الرابع : عن الألحان الغنائية والراقصة لأبناء 


السنغال وجزيرة جوربه ET‏ و ل و ۲ ۹۰ ۲۶ 
الفصل الرابع ae‏ ن موسیقی الأحباش آ 920 eee‏ سیر سیت NON,‏ 


المح JANG‏ : عن Law‏ واتکار الوسیقی الاہریا o:‏ مھ خی 
البحث الٹائی : كيف توصلنا إلى إكتساب بغض المعرفة 


حول الموسيقى الأثيوبية aS‏ کسی اہی ہے ۲۵۰۵۲۰۰ 
المبحث الثالث : حول عدم دقة 2 الأفكا ر التی کانت لد 
غوسي زاف مسو و ضعب POV‏ 


البحث الرابع : حول الطريقة التى شوه بها الغناء » وحرفت 
کلمات القطع الشعری . ذی ات الأبعة ۰ من 

لشعر aad‏ » وكيف عنی لنا الأحباش وكتبرا » هذا 
جو ہے ees‏ وسر کی مس سی تر ۴۵۹۲ 
المبحث الخامس : حول أداء الأغنيات الدينية عند 
الأحباش بصوت القساوسة الأثيوبيين الذين عرفناهم > 
وحول هذا الأداء کا يتم فى الكنائس الحبشية 0 ROSS‏ 
البحث السادس : عن کتب GU‏ » وعن السلم 
الوسیقی وعن الاشارات الوسيقية الستخدمة عند 
امت 0111 ہے آ26 
البحث السابع : عن المقامات الرئيسية الثلاثة فى 
الوسیقی الدينية عند الاثيوبيين + الاغنيات مدونة 
بالاشارات الائيويية ومترجمة ال نرتات الوسیقی ایت 


فى کل واحد من هده.القامات اض ی ٹھنٹز کی VES‏ 

الفصل الخامس : موسيقى الأقباط AN. EOS‏ 
الباب awl‏ 

عن موسيقى بعض الشعوب الاسيوية والأوربية سس ۲۸۹ 


الفصل الأول : حول ض الموسيقى عند الفرس : الأغنيات الفارسية 
والتركبة ہرتس وا لسم ڈوتا ممیت یل ۴۹۹۰۱ 


الفصل الثای : 
الفصل الثالث 


الفصل الرابع : 


حول موسیقی الات A‏ 
: عن الوسبقی الا رمينية SS‏ 
البحث الأول : حول طبيعة وخواص الغناء الدینی بصفة 
عامة وعند الارمن بصفة خاصة ؛ وحول حجم الثقافة 
الوسيقية اللی وجدنا ple‏ المنشد الأول فی الکئیسة 
الأتجليكانية فلا الأقوام فى القاهرة » مع عرض موجز لا 


عرفناه منه حول طبيعة هذا الفن کی و 
البحث الثانى : عن نشأة وإبتكار الموسيقى ا حالیة عند 
ارك 7 21111111111 
البحث الثالث : حول الإشارات الموسيقية الستخدمة 
عند الارمن TD‏ و 
المبحث الرابع : شرح العلامات أو الاشارات ا موسیقیة 
NN‏ ن و خر لاو ی 


البحث ال حامس : من أين يألى الاحتلاف البين ء القائم 
بين ميلودى القامات الغانية فی الغناء الدینی للأرمن کا 
يقدمه شرویدر » وبين ميلودى هذه الأغنيات نفسها کا 
نقدمه نحن - جدوى الوسائل التى استخدمناها للتعريف 
ہا - أمئلة على هذه المقامات الغانية مكتوبة ومعروفة نوتتها 
بالأزمينية ء مم مدونة بحروفنا ومدونة بنوتاتنا - الأغانى الشعریة 
التى Gh,‏ طربها فقط من نبرات الكلمات والتى نجد 
وزنہا هو وزن عدد وإيقاع oly‏ 0000009 ولو خن روخ 
حول الموسيقى اليونانية الحدیئة Bates end thee:‏ 
البحث الأول : عن ضالة العلومات التی كانت لدینا 
حتی هذا اليوم عن الوسیقی اليونانية . تجاح الخطوات 


الأول oll‏ قمنا بها » فی مصر ‏ للتوصل إلى معرفة هذه 


۳۱ 


TI 


۳۳۹ 


11 


الوسیقی - وصف مخطوطة لكتاب قدیم عن الأغنيات 
اليونانية » أعطانا Lal]‏ رئيس الدیر الیونانی ( الرومى ) الواقع 


قريبا من مدینة الاسكندرية Sachets‏ و 
البحت Jui‏ : حول الغناء الدينى عند اليونانيين ¢ وحول 


طابعه رتا ۰ وحول القواعد ال یتبعها الخنون ‏ 
والرحص الشعرية التى يبيحونها لأنفسهم » والکتب التی 
تضم فى ثنياها مبادی؛ موسیقاهم وغنائهم و 
المبحث الثالث : عن مدرس الوسیقی اليونانية الذی Lire‏ 
عليه فى القاهرة » عن أسلوبه فى التدرپس » وعن الاعتبار 
الفريد الذى اضطررنا للرضو خ له حتى يوافق على التدريس 
لنا » حول منہاج هذا المدرس » وكيف توصلنا إلى أن نجنی 
بعض الغار منه - تفسير میدن لبعض الألفاظ المشكوك 
فيها » فى هذه الموسيقى - عرض للنقاط الرئيسية فى هذا 
الفن » والتى سيدور حوطا ا حدیث » ف المباحث التالية 

البحث الرابع : شرح إشارات الغناء فى الموسيقى اليونانية 
الحديثة مستخلصة ومترجمة حرفیا من بحوث حول » نظرية 
هذه الوسیقی » تضمها کتب الباباديكة » أو کتب غناء 


الرهپان الروم اا تم کر 
للمبادی؛ العروفة فى الباباديكه اس سم ۵ 


البحث السادس : قواعد أو ملاحظات لابد من مراعاتها 
عند ممارسة الغناء الیونائی » وما ينقص كتب الباباديكه من 
هذه القواعد والمللاحظات میم 200 
المبحث السابع : حول الاشارات الكبية أو الأقانم فى 
موسيقى الیونانیین ا حدثین ..... ھت Perdana‏ بو 


جس 


۳:۷ 


۳۹ 


۳۷۵ 


TAY 


المبحث العاشر : ترنيمات الغناء ف المقامات الغانيةة 
الرئيسية . علامات الغناء والعلامات الکببة ‏ الأقانم ) فى 


ترنیمات هذه ا مقامات الغانية 1 ی TN‏ 
ہو تو ےہ رف سے CE ate Sa‏ 

coed!‏ الأول : حول غناء ا لیہود بشكل “ay ale‏ ن طابع 

شالق pl‏ ء) جس dsl‏ وت ان 


المبحث الغانی : حول ات الغناء الدينى عند جود 

مصر - غائل هذا wil‏ فى الغناء الدینی عند الطالفتون 
الموجودتين فی مصر ٠٠‏ تعارض التقاليد واختلافات الطقوم 

والشعائر عند هاتين الطائفتين امس اوج ھوا مت BEY‏ 
المبحث الثالث : حول میلودی الغناء والنغمات ت الموسيقية 


رقم الابداع ۳۸ء ۸۲۲ 


a‏ ور 


5 يي ھ3 weed‏ 
8 ل 1 را ےر یں 
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